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шеи. Церковь Богородицы. XIV в. 

ИЗ. Монастырь Сшітаканор. Церковь Богоро¬ 
дицы. Богоматерь Одигитрия. Рельеф 
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114. .Монастырь Сшітаканор. Церконь Богоро¬ 
дицы. Стена западного фасада 

115. Монастырь Спнтакавор. Церковь Богоро¬ 
дицы. (лена южного фасада 

116. Лхпат. Интерьер библиотеки. XIII в. 

117. Саванн. Интерьер внутреннего притвора. 
1181 г. 

118. Саманн. Деталь колонны внутреннего при¬ 
твора 

119. 120. Санами. Библиотека. Птицы. Рельефы 
наличника. XIII и. 

121. Саманн. Деталь стены внутреннего ири- 
тнора 

122. Лрич. Храм. 1201 г. Сирии. Рельеф во¬ 
сточного фасада 

123. Егвард. Церконь Богородицы. 1321 
1328 гг. Рельеф северного фасада 

124. 125. Егвард. Церковь Богородицы. Бык и 
лен. Рельефы западного фасада 

126. Гегард. Храм Богородицы. 1215 г 

127. Гегард. Храм Богородицы. Барабан ку¬ 
пола 

128. Гегард. Храм Богородицы. Южный фасад 

129. Гегард. Храм Богородицы. Рельеф над 
окном южного фасада 

130. 131. Гегард. Храм Богородицы. Детали 
портала южного фасада 

132. Гегард Притпор. 1225 -1230 гг. Герб кня¬ 
зей Прошьянон 

133. Таиаат. Церконь сн. Стефаноса. XIII и. 
Рельеф стены южного фасада 

134. Монасшрь Тцахацкар. Церковь св. Кара¬ 
пета. 1041 г. Фрагмент стены и хачкары 

135. Таиаат. Церковь св. Стефаноса. Фрагмент 
барабана купола 

136. 138. Карлиан-сарам Сл пім.і близ Ехегнлд- 
зора. 1332 г. Сирин и бык. Рельефы фасада 

137. Карлпаи-слрай Селима. Общий вид 

139. Богоматерь-просительница Фрагмент 
Деисуса нз алтарного возвышения церкви 
Богородицы монастыря Спнтакавор. XIV и. 
Ереван, ГИМА 

140. Князь Ампр-Гасап на охоте. Рельеф церкви 
Богородицы монастыря Спнтакавор XIV в. 
Ереван. ГИМА 

141. 142. Лен из Ехегнадзора. XIV н. Ереван 
двор гостиницы .Интурист* и Норке 

143. Дарохранительница X в. Поновлена и 
1302 г. ('сребро. Эчмиадзин. МЭС 

144. Складемь-релнкнлрий царя Хстума II. 
1293 і. Серебро. Ленинград. ІЭ 

145. Благовещение. Миниатюра киликийского 
Евангелии. XIII в. Ереван, Матенадаран 

146. Складень-реликварий царя Хстума II 
(с открытыми створками) 

147. Складень-реликварий царя Хстума II. 
Архангел Гавриил. Деталь внутренней сто¬ 
роны левой створки 

148. Складень .Хотаксрлц Сурб Мшам". 1300 г. 
Богоматерь Ораптл и Григорий Просве¬ 
титель. Деталь внешней стороны створок. 
Серебро. Эчмиадэнн, МЭС 

149. Складень „Хотаксрлц Сурб Нпіан* (с за¬ 
крытыми с і норками) 

150. Складень .Хотаксрлц Сурб Ншан* (с от¬ 
крытыми створками) 

151. Складень .Хотаксрлц Сурб Пшан*. Де¬ 
таль: ангел 

152. Оклад киликийского Евангелия 124!) г. 
из монастыря Ромкла. 1255 г. Серебро. 
Ереван. Матенадаран 

153. Оклад Евангелия из Генуи 1325 г. Серебро. 
Верхняя доска. Ленинград. ГЭ 

154. Оклад Евангелия из Генуи 1325 г. Ниж¬ 
няя доска 

155. 156. Оклад киликийского Евангелия XIII в. 
1190 г. Серебро. Ереван. Матенадаран 

157. Оклад Мугнинскиго евангелия XIII в. 
167!) г. Деталь. Серебро. Ереван, Мате- 
па даран 

158. Оклад киликийского Евангелия 1038 г. 
XVIII и. Серебро. Ереван, Матенадаран 

159. Котел из трапезной Агарцниского мона¬ 
стыря. 1238 г. Деталь. Бронза. Ереван, 
ГИМА 

160. Фрагмеіп резного аналоя. 1273 г. Дерево. 
Ереван, ГИМА 

161. Деталь резного аналоя. XIII в. Дерево 

Время, I ИМА 

162. 163. Дверь из монастыря сн, Апостолов 
в Мушс. 1134 г. Дерево. Ереван. ГИМА 

164. Дверь храма св. Апостолов на острове 
Севан. 1486 г. Ереван. ГИМА 

165. Дверь храма си Апостолов на острове 
Севан. Деталь: Сошествие сн. Духа 

166. Дверь храма си. Апостолов на острове 
Севан. Деталь: Христос-Вседержитель 



К ультура Армении — древнейшая и, особенно периода средне¬ 
вековья, составляет блестящую страницу мировой культуры. 
Однако в отличие от архитектуры и книжной живописи деко¬ 
ративное искусство средневековой Армении не становилось пред¬ 
метом сводного изучения, в поле зрения исследователей попадали 
лишь отдельные произведения или группы памятников. Между тем 
сохранившиеся образцы давали понять, что декоративные искус¬ 
ства, и те его виды, которые связаны непосредственно с архи¬ 
тектурой, и так называемые прикладные искусства, художествен¬ 
ные предметы быта, представляют самостоятельную ценность. 

Идея создания работы, посвященной декоративному искусству 
армянского средневековья, принадлежит скульптору А. Чакмакчяну, 
он же отбирал иллюстративный материал. Текст был написан искус¬ 
ствоведом Н. Степанян. 

Ни текст книги, ни ее иллюстрации не могут претендовать 
на полноту охвата материала. Извинением для авторов должны 
послужить, с одной стороны — новизна материала, сложность его 
систематизации, с другой — недоступность многих великолепных 
памятников армянского декоративного искусства прошлого, нахо¬ 
дящихся ныне за рубежом. 

Авторы испытывают чувство глубокой признательности к тем 
ученым-арменистам, в трудах которых они могли почерпнуть не¬ 
обходимые сведения, чтобы на основе первых публикаций пойти 
по следу и найти подлинные шедевры искусства, к ученым, труды 
которых заразили их энтузиазмом и любовью к средневековой 
культуре Армении. В этом смысле они считают нужным первым 
долгом помянуть Н. Марра, Г. Овсепяна, Т. Тораманяна, И. Орбели, 
Л. Дурново, С. Бархударяна—ныне покойных, и С. Тер-Нерсисян, 
К. Кафадаряна, Б. Аракеляна, Н. Токарского, С. Мнацаканяна, 
Р. Дрампяна, Т. Измайлову — ныне здравствующих. Исследователь¬ 
ская работа этих ученых положила основу нашим сегодняшним 
изысканиям. 

Собирая материал для этой книги, авторы встретились с исклю¬ 
чительно внимательным и теплым отношением к их труду. Объяс¬ 
няется это, конечно, и заинтересованностью научных кругов 
в публикации памятников средневекового армянского искусства, 
и художественными достоинствами самих этих памятников, и той 
доброжелательностью, которая отличает научные коллективы Госу¬ 
дарственного исторического музея Армении, Института древних 
рукописей — Матенадарана, сотрудников музея Эчмиадзинского 
собора. Восточного отдела Государственного Эрмитажа. 

Считаем необходимым принести благодарность директору Госу¬ 
дарственного исторического музея Армении М. Асратяну, глав¬ 
ному хранителю Эчмиадзинской патриархии Г. Аракеляну, ди¬ 
ректору Института древних рукописей Л. Хачикяну и научным 
сотрудникам этого института —А. Геворкян, О. Еганяну, предоста¬ 
вившим все условия для фотографирования хранящихся у них 
памятников. 

Мы пользовались также консультацией ленинградских ученых 
А. Банк, Л. Гюзальяна, Г. Джанполадян, за что благодарим их. 

Особую же признательность авторы выражают Р. Дрампяну 
и С. Мнацаканяну, взявшим на себя труд прочесть всю рукопись. 
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Е динство армянской культуры, которое сразу бросается в глаза 
человеку, даже впервые попавшему в Армению, всегда отмеча¬ 
лось исследователями. Оно покоится на нескольких основах. 

Главная из этих цементирующих основ -сама природа Арме¬ 
нии. „Айастап -карастаи" (Армения страна камня). В этой народ¬ 
ной поговорке вся страна: и природа, и люди, и творения их рук. 

Ландшафт страны как бы определен ее архитектурой: про¬ 
странство вокруг сотен и тысяч архитектурных памятников при¬ 
обретает особый смысл и одухотворенность. Строительство, зод¬ 
чество вот главное в культурном наследии, область, где вклад 
Армении бесспорен. Высокий профессионализм армянских зодчих, 
влияние и распространение возникающих здесь конструктивных 
идей закрепили за Арменией в средневековом христианском мире 
особое место. 

Мощными кристаллами, тяжело, монументально, навязывая и 
зрителю п самому пейзажу ощущение преодоленной твердости 
камня, высятся по всей Армении памятники зодчества. Они пора¬ 
жают смелостью решения конструктивных задач и той особой 
экспрессией, которая возникает как результат творческого откры¬ 
тия. Каменистая почва и тесаный, сложенный в точные объемы 
камень архитектурных памятников сливаются в единый образ страны. 

Другой основой единства послужила историческая судьба 
страны. Армения, расположенная на скрещении путей между Восто¬ 
ком и Западом, была постоянным местом столкновений между вели¬ 
кими империями древности и средневековья. Рим, Персия. Византия, 
Арабский халифат, сельджуки, монголы проходили через Армению, 
надолго, иногда на столетия, прерывая культурное развитие, покры¬ 
вая землю дымящимися развалинами. Вопреки всем, противостоя 
каждому из мощных пришельцев, народ сохранял верность осно¬ 
вам своей культуры. Искусство наряду с языком, письменностью, 
верой было одним из тех столпов, опираясь на которые можно 
было выстоять. 

„Духовная жизнь армянского народа претерпевала большие 
переломы и подвергалась таким неожиданностям, что порой точно 
обрывалась, утратив связь со всем предыдущим... писал историк 
Н. Адонц, но как только утихали политические бури, миновали 
острые периоды невзгод и жизнь укладывалась в обычные нормы, 
пробуждался интерес к прошлому, начиналось изучение уцелев¬ 
ших от тревожных времен памятников с целью постичь связь со 
стариной, связать настоящее с прошлым“ 1 . Верность сложившимся 
образцам искусства была верностью национальным святыням и ста¬ 
новилась принципом духовной жизни народа. 

Несомненно, третья причина, цементирующая единство армян¬ 
ского искусства на протяжении веков, таилась в тех мощных эмоцио¬ 
нально-образных качествах, которые были заложены в нем самом. 

Область, где творческий гений проявился наиболее ориги¬ 
нально, - архитектура, диктовавшая уровень и другим видам искус¬ 
ства. Архитектура была идейной и стилистической основой для 
декоративных искусств. 

Принципы, постепенно складывающиеся в ясных, законченных 
планах армянских церквей и монастырей, с их массивными фор¬ 
мами, с их энергичными переходами объемов, красотой и особой 
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выразительностью гладких плоскостей, находили отклик во всех 
видах декоративного и прикладного искусства. Скульптурные 
рельефы на зданиях, надгробные памятники и хачкары, керамика, 
резьба по дереву, металл во всем обнаруживается родство с зод¬ 
чеством. Представители всех искусств сохраняют стилистическое 
единство во внешнем и внутреннем архитектурном пространстве, 
они как бы видоизменяют конструкции зданий, на свой лад при¬ 
ближают их к себе, к своему материалу, перефразируют, сораз¬ 
меряя все формы и масштабы с архитектурой. 

Но не только архитектура служила основой синтеза. Следует 
отметить, что постоянное обращение к национальным традициям 
формообразования, к уже найденным в прошлом классическим 
решениям, которые были своеобразной школой грамоты для каж¬ 
дого нового поколения средневековых строителей и художников, 
не лишалось творческого начала по одной чрезвычайно важной 
причине. Какие бы опустошения ни происходили в так называе¬ 
мой Коренной Армении иод игом арабов, сельджуков или монго¬ 
лов, был один вид творчества, который никогда не исчезал: народ¬ 
ное художественное творчество, искусство создания и украшения 
предметов быта. Развиваясь постоянно, непрерывно, оно переда¬ 
вало навыки, скопленные предками, из поколения в поколение. 
Во всех этих карпетах, глиняных кувшинах, вышивках, украше¬ 
ниях, в простых каждодневных вещах воплощалась основа основ 
народного миросозерцания. Народное крестьянское творчество 
цементировало все декоративное искусство Армении, составляло 
для него постоянную питательную среду во все периоды армян¬ 
ского средневековья. Профессиональное искусство никогда не 
отрывалось от него, и именно в живой системе народных образов 
таилась возможность постоянного возрождения. Здесь можно было 
черпать зрительное богатство и цветовое разнообразие, новые 
варианты орнаментальных форм, умение включать в традицион¬ 
ные схемы новые жизненные впечатления. 

Декоративно-прикладные искусства средневековой Армении 
выступают, как. впрочем, и другие виды искусств, в двух обли¬ 
чьях, причем отличен не подход к созданию вещей, но само их 
качество, их характер. 

Большая близость фольклорным образам, приемам и самой 
манере изображения, свойственным народному искусству, проник¬ 
новение апокрифических сюжетов и наоборот удаленность от 
них, изысканность, высокий профессионализм изображений и кано¬ 
ничность религиозных сюжетов позволяют различать в культуре 
армянского средневековья эти направления. Их существование, 
постоянная взаимосвязь, взаимовлияние и, в конечном счете, их 
единство составляют лицо армянского декоративного искусства 
средних веков. Разница между роскошными монастырскими ком¬ 
плексами. кафедральными соборами и небольшими деревенскими 
церквами, между шедеврами камнерезного искусства хачкарами 
и простенькими надгробиями, шитыми золотом тканями и яркими 
дешевыми набойками не мешает проявлению их внутреннего 
эмоционально-образного единства. Народные истоки, выявленные 
в одном случае непритязательно и чисто, в другом отшлифо¬ 
ванные и переработанные, составляли основу этого единства. 
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Хранитель фольклора, хранитель художественных традиций 
в быту патриархальное крестьянство составляет основную массу 
населения Армении на протяжении всего затянувшегося периода 
феодализма. Из этой среды выходили и мастер-резчик, и инок- 
переписчик, и ковродел, и гончар, и художник-миниатюрист. 

В Армении есть три коллекции, совокупность которых дает 
полную картину развития декоративно-прикладных искусств в раз¬ 
ные периоды истории. Это Государственный исторический музей 
Армении, хранящий результаты многолетних археологических экс¬ 
педиций. скрупулезного собирания и изучения, музей при Эчмнад- 
зинском соборе, владеющий уникальным собранием художественных 
предметов религиозного назначения, наконец Институт древних 
рукописей (Матенадаран), в котором вместе с самими рукописями 
хранятся и их оклады, металлические и кожаные, и образцы 
древних тканей-набоек, сохранившихся благодаря тому, что они 
были использованы для переплетения рукописей. 

В этих хранилищах становится особенно очевидным, что раз¬ 
ные виды декоративно-прикладного искусства средневековой Арме¬ 
нии. вступая в определенную стилистическую связь друг с другом, 
постоянно обнаруживают созвучие с архитектурой своего времени. 

Разделять в искусстве средневековой Армении архитектуру, 
декоративно-прикладное искусство и искусства изобразительные 
можно, лишь постоянно помня о их чрезвычайной слитности. 
Принципы, ложащиеся в основу тектоники армянских церквей 
и гражданских сооружений, сам подход к таким понятиям, как 
масштаб, форма, декор, символ, орнамент, в любом виде предмет¬ 
ного творчества одинаковы и отмечены духом взаимопроникнове¬ 
ния. Одновременность здесь становится причиной сходства. 

Поэтому в декоративном убранстве архитектурных сооруже¬ 
ний, рельефах и скульптурах, входящих в ансамбль средневеко¬ 
вых храмов и монастырских построек, сохранившихся от разных 
периодов армянской средневековой истории, можно проследить 
отражение тех же принципов, что и в декоре одновременных быто¬ 
вых предметов. Те же мотивы, то же понимание орнамента и сюжета, 
то же понимание масштаба, но в приложении к другим функциям, 
в соответствии с иным жизненным назначением переходят со стен 
церквей на ткани, с каменных стел хачкаров — на ковры, фили¬ 
гранные узоры женских украшений, керамическую утварь. Листами 
рукописей XIII в. можно атрибуировать безымянные резные камни, 
камнями — лоскуты вышивок и орнаментику серебряных изделий. 

Разумеется, такое сходство, очевидное и поразительное с пер¬ 
вого взгляда, имеет массу специфических отклонений и модифи¬ 
каций в каждом виде прикладного искусства, в каждом виде ремесла. 
Обнаружив единство национальной школы в ее основах, следует 
оговорить очень большое разнообразие отдельных местных школ 
и направлений. И, кроме того, следует помнить, что нередко нара¬ 
щивание новых черт, переход от одного стилистического периода 
к другому намечались в одном каком-то виде декоративного искус¬ 
ства и лишь позже переходили в другие, осваивались ими точно 
так же. как в зависимости от обстоятельств нередко в декоре 
одних каких-то изделий, скажем, в ювелирном деле, могли осо¬ 
бенно явно проявляться влияния искусства соседних народов. 



Сашінн. НалгробныЛ камеш. 
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Интересно, что именно прикладное искусство обнаруживает 
восприимчивость к искусству стран, с которыми Армения сопри¬ 
касалась. Нарушая наше привычное представление о ремесле, как 
о сугубо консервативной, построенной на преемственности и по¬ 
вторах области, в Армении мастера-ремесленники легко включали 
в свои произведения сложившиеся в иных культурных мирах орна¬ 
ментальные формы, изобразительные элементы, технические приемы. 
Ремесла становились источником обогащения форм декоративно¬ 
го и изобразительного искусства. Прикладное искусство, ремесло 
отражало изменчивость вкусов, включало в свою структуру не 
только местные традиционные образы, но и те, которые прино¬ 
сили с собой иноземные заказчики. Слияние, соединение в армян¬ 
ской культуре западных и восточных течений, которое такой знаток 
армянской культуры, как Валерий Брюсов, считал ее отличитель¬ 
ной чертой 2 , во многом было результатом взаимодействия „высо¬ 
ких “ искусств с ремеслом. 

Все эти качества привлекали к армянскому средневековому 
искусству внимание самых различных ученых: античники, византо¬ 
логи, арабисты, иранисты скрещивали тут свои взгляды, здесь они 
могли найти „концы и начала“ тех явлений, которые анализировали 
в своих областях, не говоря уже о собственно арменистах уче¬ 
ных, для которых культура армянского народа стала основным 
предметом исследования. 

Но изучение, публикации, большие сводные труды и моно¬ 
графии могли появиться на свет лишь как итог всенародных, 
поистине героических усилий. Ведь памятники искусства прошлого 
надо было сберечь, сохранить, а в исторических условиях Арме¬ 
нии это было не просто. 

В специальных памятных записях (ишатакаранах), приложен¬ 
ных к каждой армянской рукописи, можно узнать не только имя ее 
заказчика, переписчика и миниатюриста, но и всю ее сложную 
дальнейшую жизнь. Из этих скромных записей мы узнаем, как 
рукопись берегли, как ее спасали от уничтожения, брали с собой 
на чужбину, выкупали из плена, переплетали, вновь увозили с собой, 
покидая разоренный очаг... Как по хроникам можно изучить но 
ишатакаранам не только историю памятника, но и историю всей 
страны. И если сегодня в Армению приезжают как в музей, это 
возможно именно потому, что народ не только смог создать ше¬ 
девры, но и сумел провести их сквозь все превратности судьбы 
до наших дней. Большая заслуга в деле собирания и сохранения 
памятников принадлежала деятелям армянской церкви, многие из 
которых были выдающимися историками и филологами. 

Пол века тому назад Армения стала Советской. С 1920 г. 
началось широкое и целенаправленное изучение культуры и искус¬ 
ства прошлого. Институты Академии наук Армянской ССР Ин¬ 
ститут истории, Институт археологии, Институт искусств, Институт 
древних рукописей, коллективы музеев, постоянные экспедиции 
изучают наследие прошлого, публикуют его, делают достоянием 
самых широких слоев населения. Прошлое стало составной частью 
современной культуры, интерес к национальному наследию сфор¬ 
мировал многие черты современной советской школы армянского 
искусства. 
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Если из всей массы памятников, найденных на земле Армении 
археологами и историками, выделить те, анализ которых позволяет 
увидеть, пусть еще только в туманном проявлении, черты ориги¬ 
нальной местной культуры, вероятно в первую очередь придется 
назвать разбросанные по всей армянской территории грандиоз¬ 
ные каменные стелы вишаиы. изображающие рыб. 

За много сотен лет до возникновения христианской Армении " 
древнейшее население этих мест поклонялось богам рыбам, хра¬ 
нителям источников. В Гегамских горах, в пустынных и забро¬ 
шенных местах, впервые были обнаружены эти гладко обтесанные 
глыбы длиной до четырех с лишним метров. Нередко на их поверх¬ 
ности были помещены рельефные изображения птиц, шкур п голов 
баранов, а также клинописные тексты. По предположению Н. Мар¬ 
ра 4 , первым обнаружившего вишапы и обстоятельно изучившего 
их, эти памятники устанавливались вертикально у истоков рек, 
питающих пастбища, у искусственных водоемов и каналов. Рыбы- 
вишапы имеются не только в Армении, но и в Грузии, а изобра¬ 
жения, отдаленно напоминающие их, вишапоиды —найдены также 
на Северном Кавказе и в Монголии ’. 

Эти памятники архаической Армении были не просто свиде¬ 
телями исчезнувшей страницы древней истории они оставили 
в памяти народа прочный след. Вишапы стали героями многих 
армянских легенд и сам культ их, или, во всяком случае, испол¬ 
ненное мистического значения отношение к ним, не затухал очень 
долго изображения вишапов можно найти в памятниках деко¬ 
ративного искусства, особенно в ювелирных украшениях и орна¬ 
ментации тканей вплоть до XIX в. 

Следующие этапы, более изученные и важные для дальней¬ 
шего развития культуры, время взаимодействия с державами 
Древнего Востока. 

В IX в. до и. э. территория Армении была завоевана мощным 
государством Урарту. От урартов в Армении осталось немалое 
количество памятников, большая часть которых была обнаружена 
в результате многолетних раскопок урартийских городов Тейше- 
баини (холм Кармир-блур) и Эребуни (холм Арин-берд) 7 близ Ере¬ 
вана. Столицы Урарту Тушпа (Ван) и Аргиштихинили - сделались 
крупнейшими городами древней Армении. У урартов армяне пере¬ 
няли достижения строительного искусства, научились искусству 
обработки камня, научились строить дома и храмы в толще скал, 
возводить сложные оросительные системы, без которых земле¬ 
делие на большей части этой страны невозможно. Судить доста¬ 
точно обоснованно о влиянии урартийской культуры и искусства 
на культуру и искусство Закавказья*, Армении в частности, трудно, 
но следы этой культуры несомненны. В частности, одна из урар¬ 
тийских конструктивных схем -схема установления каменной 
плиты с надписью в качестве мемориального памятника стала 
столетиями позже основой для создания конструкции первых хри¬ 
стианских памятников скульптурных стел VI VII вв. н. э. и 
наиболее оригинального явления средневековой армянской мемо¬ 
риальной скульптуры хачкаров (крестных камней). 

После падения государства Урарту постепенно заканчивается 
процесс сложения армянского народа (VII III вв. до н. э.) из мно- 
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гмх местных племен. Ведущая роль среди них принадлежала хайам, 
и язык хайев стал основным слагаемым армянского языка. Обра¬ 
зуется самостоятельное армянское государство во главе с динас¬ 
тией Арташесидов, игравшее большую роль в мировой политике 
и торговле своего времени. В I в. до н. э. при паре Тигране II 
Великом оно простиралось от Каспийского до Средиземного моря. 

Для художественной культуры Армении этого времени нема¬ 
лое значение имело взаимодействие с державами Востока, в част¬ 
ности с Персией и с Римом. По свидетельствам историков, армянские 
пари привозят из походов в Малую Азию изображения языческих 
богов, возникают новые и отстраиваются старые города — Двин, 
Арташат. Вагаршапат. строятся храмы, дворцы и укрепленные 
крепости, есть сведения о летних резиденциях армянских царей 
(одной из них была крепость Гарнн), о специальных охотничьих 
ротах-заповедниках. Переписка и делопроизводство ведутся на 
греческом языке, армянский театр этого времени—греческий но 
репертуару и сценическим принципам 1 '. 

Эллинизм в Армении оставил чрезвычайно прочные следы. 
Хотя памятники эллинизма в Армении немногочисленны и счи¬ 
тается, что широкие пласты населения эта культура не затронула, 
оставаясь в пределах правящих и состоятельных слоев, такой 
шедевр архитектуры, как языческий храм в Гарни (I в. н. э.), гово¬ 
рит об уровне эллинистической культуры на этой земле. 

Периптер в Гарни представляет собой памятник римско-иони¬ 
ческого ордера на высоком подиуме, сходный по типу, пропор¬ 
циям и декору с храмами в Сагалассе и Термессе (юг Малой 
Азии) 10 . Гарнийский храм, мозаика с изображением наяд в двор¬ 
цовой бане близ храма, многочисленные письменные свидетельства 
римских и армянских историков говорят о том, что Армения была 
включена в общий поток эллинистической культуры. 

Крепость, храм и дворец в Гарни единственные памятники 
эллинистической архитектуры Армении, остальные были разру¬ 
шены временем или усилиями первых христиан п . Несомненно, что 
раннехристианская армянская архитектура основывалась на прин¬ 
ципах и строительных навыках предшествующих периодов, а первые 
христианские памятники декоративной скульптуры обнаруживают 
скрещение художественных принципов рельефа древневосточных 
стран с элементами изобразительного языка, разработанными в элли¬ 
нист и ч е с к и й 11 е р и о д. 

Наиболее интересными, но, к сожалению, малоизученными па¬ 
мятниками такого тина следует считать найденные при раскопках 
Двина каменные головы, по-видимому отбитые у статуй прави¬ 
телей и князей, возможно сидящих или конных. Они были найдены 
в центре города, почти все — в стенах домов, во вторичном ис¬ 
пользовании. 

Описывая эти скульптуры в своей монографии „Город Двин 
и его раскопки“, К. Кафадарян отмечает сходство между одной 
из этих голов и изображениями Тиграна II (95—56 гг. до н. э.) 
на его монетах Незавершенность двинских скульптур делает их 
атрибуцию особенно сложной. 

Отсутствие памятников создает большие сложности для 
изучения периода, непосредственно предшествующего принятию 
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и Армении христианства. Собственно, только с IV в. н. э. позво¬ 
лительно говорить об армянской художественной культуре как 
о связном процессе, ход которого можно проследить и исследо¬ 
вать достаточно полно по письменным источникам и памятникам. 

Уже в период Аршакидской династии (второй династии ар¬ 
мянских царей правившей с 66 г. по 429 г.) началось деле¬ 
ние Армении на отдельные княжества. В это время выдвигаются, 
благодаря своим огромным земельным владениям, княжеские роды 
Камсараканов, Мамнкоиянов, Багратуни, Арцруни. Борьба Сасаннд- 
скои Персии с Римской империей заполняет весь IV в. и отра¬ 
жается на положении Армении в 387 г. она была разделена 
на две части. Большая часть территории Армении отошла к Са- 
еаиидской Персии, меньшая к Риму, династия армянских царей 
пала. Но именно в этот период, когда политика угнетения со сто¬ 
роны Персии была особенно тяжелой, в Армении находятся силы 
для отстаивания своей национальной и культурной независимости. 
Всенародные восстания (самые значительные из них были в 450 
451 и в 481 484 гг.), сопротивление всего парода заставляли 

Сасапидских правителей постепенно отступать. В это же время, 
в конце IV- начале V в., Месропом Маштоцем был изобретен 
армянский алфавит, создана самостоятельная письменность п был 
сделан с сирийского, а затем с греческого блестящий перевод 
Библии ,3 . 

В течение всего VI в. Армения снова была ареной войн 
между Византией и Персией, но с 80-х гг. VI в. наступает сравни¬ 
тельно мирный период, когда Армения, формально находясь под 
властью Византии и Персии, имела самостоятельность, во главе 
отдельных ее областей стояли представители местной знати на- 
харары. В это время расцветает транзитная торговля через Арме¬ 
нию, растут города, такие как Крвандашат, Двнн, Карин, Вагар- 
шаиат. На период с конца VI и вплоть до середины VII в., до 
завоевания Армении арабами, надает первый расцвет армянской 
культуры. 

Итак, IV в. был важен для духовной жизни армян офици¬ 
альным принятием христианства, с 303 г. ставшего государст¬ 
венной религией н постепенно действительно охватившего все 
слои общества, а также созданием самостоятельного алфавита, 
давшего возможность переводить книги и развивать свою ориги¬ 
нальную культуру. V в. отмечен именами крупнейших армянских 
историков: Мовсеса Хоренаци, Агафангеоса, Фавстоса Бузанда, 
Себеоса. Развиваются точные науки, крупнейшим представителем 
которых был математик и астроном VII в. Анания Ширакаци. 
Конец VI и первые три четверти VII в. становятся периодом рас¬ 
цвета архитектуры и декоративного скульптурного рельефа. В это 
время в Армении были созданы важнейшие типы архитектурных 
сооружений, которые потом, в X XI вв., когда зодчество и пла¬ 
стические искусства вновь получили возможность развиваться, 
модифицировались, видоизменялись, сохраняя свою найденную 
в VII в. конструктивную основу. 


Рельефы гробницы царей династии Аршакидов в Ах не, отно¬ 
сящиеся к середине IV в., одни из первых дошедших до нас 
произведений собственно армянского искусства. Сюжет рельефа, 
на котором изображена борьба с вепрем, найденного в этой под¬ 
земной усыпальнице, может быть расшифрован как история пра¬ 
родителя армян - легендарного Хайка, превращенного, согласно 
легенде, после смерти вместе со своими охотничьими собаками 
в созвездия Ориона и Гончих Псов и . Легенда эта космогони¬ 
ческого характера, но вместе с тем она отразила и древние этниче¬ 
ские изменения, процесс формирования армянского народа. Вепрь - 
тотем. Как на земле великан и охотник Хайк боролся с дикими 
зверями, так и на небе он борется с их символом, превратившись 
в созвездие продолжает свою борьбу. Фигура обнажена, сам Хайк 
Орион тоже охотничий тотем. В рельефах гробницы в Ахце 
нашли свое отражение два периода истории армян: более ранний, 
наступивший сразу же после падения государства Урарту период 
борьбы племен и их объединения, и более поздний когда фор¬ 
мировались космогонические представления и действующие лица 
реальной истории превращались в существа всесильные, олицетво¬ 
ряли извечные силы природы. 

Следующие за Ахцской гробницей памятники относятся к пе¬ 
риоду введения христианства и непосредственно следующему за 
ним. Найденные в различных местах Армении каменные блоки 
с рельефами отражают черты ранней христианской иконографии, 
да и сама форма каменных памятников-блоков с изображениями 
святых принадлежит эпохе раннего христианства. Стела из Хара- 
баванка в этом смысле — интереснейшее свидетельство времени 
Она изображает Христа, причем Христа молодого, безбородого, 
в принятой позе „дающего закон*, а рядом с ним стоит шест 
с таблицей, на которой должны быть христианские заповеди. И поза 
Христа, и вся композиция эта находит аналогию в каменных сте¬ 
лах крестах, найденных в Англии, в Быокасле и Ратвелле ,п . 
Правда, эти стелы датируются VII в., а нашу стелу из Харабаванка 
убедительно относят к V—VI вв., но тут важно подчеркнуть об¬ 
щин иконографический тип изображения, восходящий к средизем¬ 
номорским сирийским образцам. На чуждый для Англии характер 
этих изображений Христа в виде молодого проповедника, попи¬ 
рающего ногами змея и ящера (василиска), намекают и ленты ви¬ 
ноградного фриза, и пальметты, и тот факт, что изображения иден¬ 
тичны на обоих крестах. 

Армения, страна апостольской церкви, основные иконографи¬ 
ческие схемы получила из Палестины и Сирии. 

Стелы с изображением христианских святых постепенно заме¬ 
нили собой языческие памятники-символы и изображения. Для 
раннехристианских рельефов Армении характерно, что, кроме при¬ 
нятых персонажей и сцен, здесь постоянно встречаются изобра¬ 
жения Григория Просветителя — деятеля, под руководством кото¬ 
рого Армения стала страной христианской, и царя Трдата, при 
котором христианство было введено. По легенде, царь Трдат за¬ 
точил Григория Просветителя и казнил римлянок-христианок, свя¬ 
тых дев Рипсиме и Гаяне 17 , за что он вместе со своей свитой 
был превращен в стадо свиней. „Свиноглавец* Трдат постоянно 
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фигурирует на памятниках средневекового искусства Армении. 
На стеле из Арича ,м . также изображающей „Христа, дающего 
закон* 4 и датируемой V VI вв.. на боковых сторонах изображе¬ 
ны: на одной стороне Мария с младенцем, на другой — Григорий 
Просветитель с царем Трдатом. 

Перечисленные нами каменные стелы были частью особых 
отдельиостоящих мемориальных памятников. Некоторые такие па¬ 
мятники сохранились целиком. Они состояли из кубической, покры¬ 
том рельефами базы, в верхней поверхности которой была выдолб¬ 
лена глубокая выемка. В эту выемку вставлялся высокий блок 
стела с основными изображениями. В отличие от сменивших их 
в более позднее время плоских прямоугольных хачкаров, стелы 
V -VII вв. были квадратными в плане и разделывались со всех 
четырех сторон, составленный из рельефов памятник тяготел, таким 
образом, к трехмерности. 

В Историческом музее Армении хранится стела из Талина 
(V VI вв.), сохранившаяся в том виде, в каком она была созда¬ 
на На нижнем блоке-базе были изображены двое молящихся 
святых, на самой стеле, вверху — архангел Гавриил с державой, 
а под ним Иоанн Креститель. Интересно отметить, что здесь 
изображения расположены одно над другим в отделенных друг от 
друга глубокой бороздой прямоугольных полях. В других сте¬ 
лах, в частности в большом надгробном памятнике из Одзуна, 
этот принцип чередования изображений развивается дальше и на 
высоких блоках располагаются друг над другом небольшие клейма, 
в которых и помещаются рельефы. Совокупность сцен, их поря¬ 
док обусловливались определенной иконографией, имели теоло¬ 
гический смысл. 

Среди ранних христианских рельефов особого внимания за¬ 
служивают найденные при археологических раскопках фрагменты: 
например, найденный на кладбище села Верин Арташат, близ древ¬ 
него Двина, большой камень с рельефом, изображающим сбор 
винограда. Этот блок, по-видимому, служил перекрытием входа 
в какое-то общественное сооружение*”. 

К самой ранней христианской иконографии восходят и два 
обломка одиночных колонн, найденные в центральных кварталах 
Двина. Особенно интересен первый из них, обнаруженный в 1948 
году на границе села Верин Арташат* 1 . На этом фрагменте справа 
изображен Иоанн Креститель, а слева от него — большой крест, 
верхняя часть которого превращена в символическое изображе¬ 
ние Христа. Эта композиция восходит к наиболее ранним хри¬ 
стианским иконографическим схемам, особенно полно отраженным 
в коллекции свинцовых и серебряных ампул из североитальянских 
городов Монцы и Боббио**. 

На них стоит остановиться. Впервые они были найдены в Монце, 
небольшом городке близ Милана, в сокровищнице церкви св. Иоанна. 
Это были 16 маленьких серебряных ампул с чеканными и затем 
гравированными рельефами, выполненными по тому же принципу, 
что п современные им ювелирные украшения. - на каменных фор¬ 
мах. Все они относятся ко времени королевы лангобардов Теодо- 
линды (ум. в 625 г.) и были привезены как священные реликвии 
в Италию из Палестины. Надписи на ампулах и анализ их изо- 
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сражений позволили датировать их VI в. Таким образом, рельефы 
ампул из Монцы и найденные позднее в Боббио, в крипте большого 
аббатства, основанного также при Теодолинде, представляют собой 
примеры самых ранних христианских иконографических схем 25 *. 

На большей части ампул имеется сцена Распятия, причем 
именно с крестом, вершина которого превращена в поясное изо¬ 
бражение самого Христа. Трактуя иконографию сцены Распятия 
Голгофы на ампулах, их исследователь А. Грабар в специаль¬ 
ной монографии, посвященной этим интереснейшим памятникам, 
пишет: „Во всех случаях, когда поясное изображение Христа свя¬ 
зано с крестом, оно вписано в медальон или окружено ореолом, на 
котором видны звезды. Это означает, что Христос видится па 
небе, все еще находясь на кресте. Подобное изображение намекает 
на нечто, что невидимо, а солнце и луна, которые фланкируют 
крест с изображением и не взяты в медальоны, свидетельствуют, 
что Распятие на ампулах как бы проникает в „историческую 44 сце¬ 
ну- вспомним, что тут же изображены разбойники, а иногда и 
Мария с Иоанном. Подобный символ наглядно изображает явле¬ 
ние, глазу невидимое, он показывает святыню „древа жизни 44 , как 
бы воочию напоминая о том, кто сделал эту святыню святой и 
чудотворной. Поясное изображение Христа, видимое на небе, играет 
здесь роль напоминания о самом Христе, которому эта святыня 
обязана своими свойствами: на старых иконах подобный символ 
можно видеть над портретами святых (икона св. Сергея и св. 
Вакха VI в. из Каира, хранящаяся в Киевском музее) 4 * 24 . 

В нашем рельефе из Двина мы видим интересное, оригиналь¬ 
ное отражение этой иконографической схемы, этот рельеф ред¬ 
чайшее явление в истории искусства раннего христианского средне¬ 
вековья. 

На другом обломке одиночной колонны, найденной в Двине, 
помешен фрагмент изображения фигуры святого па коне, попи¬ 
рающего дракона-вишапа 2Г \ 

Наконец, последний из найденных в Двине рельефов изо¬ 
бражение павлина, которое исследователь сюжетов и иконографии 
ранних христианских рельефов Армении Б. Аракелян сближает с де¬ 
коративными рельефами на храме в Птгни 2, \ Птгнаванке. 

Павлин распространенный по всему миру мотив раннехри¬ 
стианских памятников - был очень любим в Армении. В X в. 
в рельефах Ахтамарского храма Св. Креста помещен роскошный 
павлин на стене южного фасада 27 . В Эчмиадзинском евангелии 
989 г. (Матеиадаран, № 229), в переплетенных вместе со всей 
рукописью X в. четырьмя концевыми миниатюрами, гораздо более 
ранними, предположительно относящимися к VI -VII в. 28 , имеется 
сцена Благовещения, где крыло ангела-благовестника прорисовано 
узором перьев павлиньего хвоста. Двинский рельеф открывает 
собой целую вереницу изображений птиц, в частности павлинов, 
в декоративном и изобразительном искусстве Армении. 

Стелы, одиночные колонны, отдельные рельефы, служившие 
украшением зданий, детали дворцовых сооружений, в частности 
найденная при раскопках дворца V века в Двине огромная туфо¬ 
вая капитель (аналогичная капитель 80-х гг. VII в. найдена в 1947 г. 
при раскопках дворца князей Мамикоиянов в Аруче 2й ), говорят 
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о многом. Именно в этот период (в V VII вв.) складывались не 
только планы и конструкции новых по типу сооружении, но и 
принципы их декора, которые становятся ведущими для всего 
периода раннего средневековья в Армении. 

Известно, что в первую очередь из Сирии, а уже потом из 
Византии проникало в Армению христианство; с сирийского были 
сделаны переводы первых христианских книг, и естественно, что 
и первые церкви, построенные здесь, ориентировались на ту 
форму архитектурного сооружения, которое в Сирии стало слу¬ 
жить в качестве христианского храма. Небольшие прямоугольные 
залы, завершающиеся абсидой, первые крупные сооружения трех- 
нефные базилики в Касахе (IV в.), в Ереруке (V в.), в Егварде 
(VI в.), сам тип уже отмеченной нами подземной усыпальницы 
в Ацхе имели много общего с аналогичными сирийскими соору¬ 
жениями 80 . 

Однако было бы неверно все формы армянских базиличных 
сооружений выводить из Сирии, они имели и местные корни 41 . 
Базилика - скорее, сооружение светского типа, зал для обществен¬ 
ных сборищ, лишь приспособленный для христианского действа. 
И уже в V веке внутри типа базиликальных сооружений в Армении 
складываются новые самостоятельные типы христианской церков¬ 
ной архитектуры, в числе которых был купольный зал. 

К концу VI началу VII в. относится один из наиболее извест¬ 
ных украшенных декоративной резьбой памятников армянской 
архитектуры. Это Птгнаванк, величественные развалины кото¬ 
рого свидетельствуют о том, что к этому времени в Армении 
окончательно сложился новый тип сооружения купольный зал, 
постепенно вытеснивший базилики :і \ 

Система украшения бровок окон северной и южной стен 
Птгнаванка отражает черты сходства и с раннехристианскими па¬ 
мятниками стелами Двина и с декоративными и сюжетными 
рельефами этого времени, найденными вне конкретных архитек¬ 
турных сооружений, в стены которых они первоначально были 
вставлены. В углу бровки южного фасада изображена охота леген¬ 
дарного Мануэла Аматуни на льва. Медальоны со святыми на 
южном окне, так же как птицы на северном, расположены по сто¬ 
ронам центральной части бровки. На южном окне в центре бровки 
помещена чрезвычайно распространенная в иконографии этого 
времени композиция два ангела, несущие медальон с поясным 
изображением Христа Эммануила. 

Подобная композиционная схема Вознесения восходит еще 
к античности - на многих античных саркофагах помещались фи¬ 
гуры крылатых гениев, несущих изображение усопшего, крылатые 
гении венчали триумфаторов или несли в венке их портреты. На 
мраморном саркофаге V в., хранящемся в музее античного искус¬ 
ства в Стамбуле, который можно назвать памятником „неоаттиче¬ 
ско го стиля" (то есть уже христианским по сюжету, но антич¬ 
ным по композиционному решению и духу), крылатые гении 
ангелы держат венок, в котором помещен знак „СЬі-Кйо м - хри¬ 
стианская монограмма, составленная из первых букв имени Христа 33 . 
На резных рельефах из слоновой кости, центрами изготовления 
которых были Константинополь, Александрия, Равенна' 14 , можно 


встретить летящих ангелов с венком, в котором помещен крест, 
монограммы Христа или, наконец, поясное изображение Христа 
или Богоматери. 

Одна из наиболее чтимых в Армении реликвий, уже упоми¬ 
навшееся нами Эчмиадзинское евангелие 989 г., была заключена 
в переплет из слоновой кости, датируемый VI—VII вв., также 
содержащий эту же композицию. Кроме того, в концевых миниа¬ 
тюрах Эчмиадзинского евангелия, датируемых тем же временем, 
что и Птгнаванк, вся сцена Крещения обрамлена фризом, составлен¬ 
ным из птиц, похожих на изображения на бровке северного окна. 

В одновременных памятниках архитектуры Закавказья ангелы 
из Птгнаванка также находят аналогию — это рельеф, изображаю¬ 
щий Вознесение Креста над главным входом храма Джвари в Мцхе- 
те и аналогичная сцена Вознесения с полуфигурой Христа над боко¬ 
вой, юго-западной камерой этого храма 

Сохранившийся северный пилон Птгнаванка украшен тремя 
капителями, между волютами которых помещены крест, гранат и 
виноградная гроздь. 

Виноградная лоза, орнаментальные фризы, составленные из вино¬ 
градных гроздьев и плодов граната, излюбленный мотив в армян¬ 
ском декоративном искусстве. С древнейших времен, с памятников, 
восходящих ко времени Урарту, эти мотивы переходят в ранне¬ 
христианские стелы™, а затем они становятся важнейшим эле¬ 
ментом декоративного убранства архитектурных сооружений. Кисть 
винограда и плод граната, в Птгнаванке свободно висящие между 
волютами, в дальнейшем, в храме VII в.—Звартноце. вплетаются 
в разнообразнейшие декоративные композиции, огибая архитек¬ 
турные объемы, заполняя простенки. Тема винограда и граната, 
чрезвычайно распространенная в средиземноморских памятниках 
начала первого тысячелетия, для Армении была особенно орга¬ 
нична. И если павлины воспринимались как заморские птицы, то 
„вертоград господень* 4 становился живым виноградником, тем са¬ 
мым, в котором трудились из поколения в поколение простые люди 
Армении. 

Таким образом, распространенные элементы и композиционные 
схемы раннехристианских рельефов, широко представленные в ка¬ 
менных саркофагах н произведениях из слоновой кости, имели 
в Армении V—VII вв. прямые аналогии и варианты самостоятель¬ 
ного претворения. 

Памятником раннехристианского зодчества, в котором проис¬ 
ходит дальнейшая кристаллизация принципов декоративного уб¬ 
ранства зданий, вслед за Птгнаванком. является Одзунский храм, 
датируемый концом VI — началом VII в. На фасадах церкви и об¬ 
рамлении окон были помещены рельефы. Особенно интересен южный 
фасад с фигурой ангела справа от окна* 7 . Симметричный ему 
ангел и находящееся в центре рельефное изображение Богоматери 
не сохранились. 

Одзунский ангел представлен в сложной позе, он как бы опи¬ 
рается на наличник окна руками, н поэтому не столько парит, 
как ангелы из Птгни, сколько возлежит, и лишь поворот головы 
связывает его с изображением Богоматери. В отличие от плоских 
рельефов Птгнаванка. Одзунские рельефы имеют пластичный объем. 
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Здесь же. в Одзуне, рядом с храмом находится и редкое ме¬ 
мориальное сооружение надгробный памятник VI в. (аналогич¬ 
ный памятник находится в А гуди)Он представляет из себя 
установленную на ступенях сдвоенную арку, в проемах которой 
стоят две четырехметровые стелы, покрытые рельефами. Обра¬ 
щенные к зрителю стороны стел покрыты сюжетными компози¬ 
циями, боковые, заслоненные самими арками, орнаментом. В очер¬ 
ченных квадратах располагались сцены, причем среди них и такие, 
впоследствии почти оставленные сюжеты, свойственные именно 
ранним христианским памятникам, как, например, император Кон¬ 
стантин со своей сестрой 

Здесь интересны не только рельефы. Мемориальный памят¬ 
ник в форме покрытых рельефами стел, установленных по старой 
схеме (нижний блок с выемкой, верхний вставлен в нее), архитек¬ 
турно обогащается. Он сращивается с конструкцией античной три¬ 
умфальной арки. 

К концу VI —началу VII в. армянская средневековая куль¬ 
тура вступает в пору своего расцвета. В авангарде этого стреми¬ 
тельного развития архитектура. В VII в. в религиозной столице 
Армении Эчмиадзине (древнем Вагаршапате) начинаются большие 
строительные работы. В течение первой половины века там было 
воздвигнуто три новых храма — Рипсиме, Гаяне и Звартноц,— 
которые составили вместе с древнейшим сооружением комплекса, 
Эчмиадзинским кафедральным собором, неповторимый облик этого 
района 

Наиболее прославленный образец центрально-купольного соору¬ 
жения в Армении храм св. Рипсиме, строительство которого 
началось при католикосе Комитасе в 618 г. Это шедевр класси¬ 
ческой армянской архитектуры, завершающий развитие типа, на¬ 
чатого в конце VI в. Аванским храмом. Высокие архитектурные 
и конструктивные достоинства этого сооружения отмечаются во 
всех трудах но раннехристианской архитектуре Кавказа, храму 
Рипсиме посвящены монографические статьи и книги 41 . Декора¬ 
тивное ее убранство предельно скромно по существу оно исчер¬ 
пывается чисто архитектурными поясками но бровкам окон и 
простыми, составленными из концентрических окружностей розет¬ 
ками, идущими по барабану купола в интерьере. Но в этом па¬ 
мятнике „чистой“ архитектуры проявляются свойства пластиче¬ 
ского мышления, основополагающие для всего раннехристианского 
ис кусства А р м ей и и. 

Силуэт храма св. Рипсиме высится в стороне от центра Эч- 
миадзина на естественном холме, играющем здесь роль стилобата. 
Его объем отличается редкой мощью и монументальной просто¬ 
той. Рипсиме — произведение глубоко новаторское, и задача чи¬ 
стого, абсолютного выражения замысла в нем ничем не замут¬ 
нена. Детализация, „обогащение - —чаще всего результат того, что 
основа архитектурного замысла уже сложилась, конструкция уже 
полностью разработана и удел художника теперь варьировать 
тему. Эчмиадзинские храмы — Рипсиме, Гаяне, Звартноц — пора¬ 
жают именно силой открытия в области конструкции, в области 
самой архитектуры. Разумеется, типы крестово-купольного зала 
(Рипсиме), купольной базилики (Гаяне), трехъярусного центрально- 



Олэуи. ІІи.ігробныО памятник. VI и. 



Храм см. І’ніісіімс. 618 г. 



купольного сооружения (Звартноц) намечались и разрабатывались 
в постройках предыдущих десятилетий, но именно здесь они, очи¬ 
стившись от экспериментального духа, приобретали совершенный 
и законченный вид. 

Сила образного воздействия храма Рипсиме заключена в плас¬ 
тическом решении объема. Фасады, мощные, гладкие, приобре¬ 
тают особую выразительность от двух высоких ниш. идущих через 
всю стену к основанию. Облегчая стены в наиболее тяжелых, мас¬ 
сивных частях, эти ниши оправданы самой конструкцией, и эта 
функциональная оправданность сообщает им художественную убе¬ 
дительность. Глубокие тени, которые ложатся в эти пиши, придают 
храму Рипсиме скульптурный характер, он так и высится на холме, 
как скульптура. Весь расчет художника здесь основан на огромном 
впечатлении от всего памятника в целом. В приземистом темном 
объеме как бы вынуты мощной рукой лишние куски, всякая иная, 
более тонкая обработка здесь была бы ни к чему: законченность 
только нарушилась бы. Мощная, медлительная, но непреложная 
логика развития каменных масс, их смена, чередования углов и ниш 
составляют то совершенство, которое и сделало этот храм образ¬ 
цом для бесконечного варьирования. Так же величаво проста и 
законченна в своей пластической красоте церковь св. Гаяне, и она 
обходится без специальных декоративных элементов. 

Иное решение мы встречаем в Звартноце построенном при 
католикосе Нерсесе III Строителе в 641 661 гг. Равносторонний 

крест плана, свойственный многим армянским постройкам, здесь 
вписан не в квадрат, а в круг. Звартноц был круглым в плане 
трехъярусным храмом. Сильные землетрясения стали причиной не¬ 
долговечности всех храмов этого типа— Звартноц уже в X в. ле¬ 
жал в развалинах, так же погиб от землетрясения построенный 
как его копия храм св. Григория в Ани. Но даже развалины являют 
собой величественное зрелище. 

Звартноц был украшен декоративными рельефами. Виноград¬ 
ная лоза и ветви граната, пальметты и аканфы на капителях сдвоен¬ 
ных колонн внешней аркады здания, скульптурные капители колонн 
и пилонов и. наконец, изображения ктиторов, помещенные между 
арками,— все это в совокупности составило декор Звартнона. 

Хотя камни Звартиоца предстают перед нами в отдельности, 
хотя мы, рассматривая фрагменты, лишь усилием воображения соби¬ 
раем их в единое целое, но тем не менее они свидетельствуют о ред¬ 
кой слитности скульптурного декора с архитектурной формой. 

В этот классический период развития армянского зодчества 
мастера находили для декоративной скульптуры формы, родствен¬ 
ные по своей органичности античным решениям. Соотношение абст¬ 
рактных форм здания с реальными формами скульптуры, мера абст¬ 
рагирования реальных форм, найденная для того, чтобы они вплави- 
лись в сами конструкции без всякого усилия, вот что поражает 
здесь. Слово „синтез** приобретает тут свой настоящий смысл 
декор Звартиоца немыслим без здания. Причем следует отметить, 
что если знаменитые капители с плетенкой, пальметты и прочее 
обнаруживают высокую культуру и знание уже выношенных чело¬ 
вечеством декоративных форм, то свободно раскинутые между арка¬ 
ми виноградные и гранатовые ветви, фигуры ктиторов со строитель- 
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ними инструментами являют пример новых, естественных и арти¬ 
стических решении. 

Особенно замечательны в этом смысле четыре громадные 
капители с изображениями орлов. Они украшали колонны, в свою 
очередь врощенные в пилоны, на которых держался второй ярус 
храма. Эти пилоны были основными опорами храма, его главными 
точками, царственные птицы были помещены тут не случайно. Раз¬ 
вернув их изображения в геральдической позе, художник с гени¬ 
альной наивностью как бы подчеркивал ответственность этих пунк¬ 
тов. Само величие скульптур п оправдание этого величия — именно 
в архитектуре, в конструктивной структуре сооружения. 



Знартііі.ц. Клинк и.. «. II г.г.і ,, 


Господство арабов, вторгшихся в Армению в конце VII в., соз¬ 
дало длительный перерыв в монументальном строительстве. Осо¬ 
бенно тяжелым было арабское господство в VIII в. Притеснения 
политического характера, произвол и поборы приводили к народным 
восстаниям. Вероятно, именно в это время в глубинах крестьянского 
населения Армении постепенно стали складываться первые вари¬ 
анты устного народного эпоса „Давид СасунскиГГ. Варианты этого 
народного эпоса, нарастая, обогащаясь все новыми событиями и ле¬ 
гендами, сложились окончательно в X XI вв. и дожили в устной 
передаче и песнях вплоть до наших дней. 

Громадный халифат, естественно, не мог долго оставаться 
мощным централизованным государством, центробежные силы были 
в нем слишком сильны. Завоеванные провинции управлялись шиха¬ 
нами, на должность которых из дипломатических соображений не¬ 
редко назначались представители местных феодальных родов. Долж¬ 
ность ишхана Армении фактического ее правителя, поставлен¬ 
ного арабами, начиная с VIII в. занимают представители армянского 
княжеского рода Багратуни. В 886 г. Ашот Вагратуни, военачаль¬ 
ник и правитель обширной области Ширак, получает титул „царя 
царей“ и основывает династию Багратидов. Не только в Шираке, но 
и в вассальных армянских царствах — Ванандском, Сюникском. Та- 
шир-Дзорагетском оживают торговля и ремесло, вновь дает по¬ 
беги подрубленное нашествием арабов древо самостоятельной куль¬ 
туры. Вплоть до середины XI в. длится мирный период, он ознаме¬ 
новывается ростом городов, развитием искусств и возобновлением 
монументального строительства. Центром Багратидской Армении 
становится главный город провинции Ширак Ани на реке Ахуряп. 
куда Ашот III перенес в 961 г. столицу. Здесь в X и XI вв. было 
развернуто особенно бурное строительство, ознаменовавшееся по¬ 
стройкой таких выдающихся памятников, как дворец Багратидов 
с дворцовой церковью, Кафедральный собор (989 1001 гг.), трехъ¬ 

ярусный, круглый в плане храм св. Григория (Гагикашен, 1001 
1015 гг.), церковь Спасителя (1036 г.), тоже круглая, центрально¬ 
купольная, но меньших размеров, чем Гагикашен. Миниатюрным 
вариантом этого тина становится Пастушья церковь, стоящая за 
пределами городских, так называемых „смбатовых“ стен (XI в.). 

Период Багратидов принес Армении возрождение, это было 
время нового культурного подъема. Однако мирный период, кото- 


рый начался с основания династии Ьагратидов. кончился в середине 
XI в., ширакское царство было завоевано Византией, войска кото¬ 
ром. впрочем, довольно скоро отступили иод ударами турок-сель¬ 
джуков. Сельджуки во главе с султаном Али-Арсланом захватили 
Ани в 1065 г. и подвергли цветущий город грабежу и опустоше¬ 
нию 4,4 . Строительство, естественно, прекратилось, наступает новая 
пауза в истории армянской культуры, лишь в конце XII в. можно 
снова говорить о возрождении культурной жизни. 

Развалины Ани, таким образом, состояли из трех слоев-перио¬ 
дов: раннего, относящегося ко времени князей Камсараканов, сред¬ 
него, наиболее полного, Багратидского, и периода XII XIII вв., когда 
после ухода сельджуков Анн стал вотчиной Захаридов. В Ани как бы 
воплотился высокий творческий потенциал народа. Это был красавец- 
город: многочисленные храмы, разнообразные по формам и типам, 
расположенные на огромном пространстве, великолепные граждан¬ 
ские сооружения и дворцы создавали сказочно неповторимый облик 
столицы Багратидской Армении. Впоследствии Н. Марр говорил, что, 
для того чтобы представить себе стиль жизни анийцев, надо про¬ 
честь „Витязя в тигровой шкуре 4 * Руставели и мысленно населить 
Ани героями Руставели. И наоборот нельзя понять эту поэму, 
воочию представить ее. не побывав в Анн ". 

Эти слова Марра не были просто удачной ассоциацией только 
красочными описаниями поэта-современника можно было воспол¬ 
нить потерянные звенья. Анн, разрушенный сначала сельджуками, 
а позднее, в XIII в., монголами, был покинут своим населением. Пу¬ 
тешественников и археологов поражало противоречие между роскош¬ 
ной архитектурой, великолепными городскими дорогами и водопро¬ 
водом и простотой найденных здесь предметов обихода. Город был 
разграблен дотла, характер быта его последних обитателей можно 
воссоздать лишь по остаткам простой бытовой утвари. Нс было дра¬ 
гоценных металлов лишь медь и бронза, не было дорогой посуды 
шшь глина. Разрушение, запустение потрясали редких посетителей 
этих развалин на километры перед ними простирался мертвый го¬ 
род. единственным хранителем которого в начале века, ко времени 
первых экспедиций Марра, был одинокий неграмотный монах. 
Не случайно в своей монографии „Ани. Книжная история города 
и раскопки на месте городища* 4 , приступая к описанию Ани, Марр 
вспоминал слова арабского географа Ибп-ал-Факих-ал-Амадани, 
который писал „Макхул Сириец сказал: „Чаще всего в развалинах 
Армения 4 *. Сказали: „Что ее разоряет?“ Он сказал: „Копыта 
конницы“ 4 \ 

Раскопки Ани. организованные в 1892 1893 гг. Восточным от¬ 

делением Археологического общества, возобновленные в 1904 г. 
и продолжавшиеся вплоть до 1917 г., возглавлялись Марром. Система¬ 
тизация материалов и изучение анийских памятников сыграли огром¬ 
ную роль для всей отечественной науки и стали школой для кавказо¬ 
ведов. В Ани перед глазами ученых наглядно представала почти 
вся история средневековой армянской культуры. На примере Ани 
можно было увидеть не только ее взлет, расцвет искусств, но и 
понять трагедию этой культуры, лишенной прочной государствен¬ 
ной защиты, стойко сопротивлявшейся ударам извне и наконец 
уничтоженной. 
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Роль анийских экспедиций не исчерпывалась конкретной зада¬ 
чей. И в самом деле - именно начинанием Марра была положена ре¬ 
альная основа современной советской арменистики, именно его тру¬ 
ды и публикации привлекли к христианскому Кавказу всеобщий ин¬ 
терес, вызвали в России и в странах Европы широкий отклик. Куль¬ 
тура маленького народа выдвинулась в ряды национальных культур, 
сформировавших облик целого периода мировой культуры. 

Изучение Ани, анализ письменных источников, вживание в его 
историю и быт позволили Марру в широком, культурно-историче¬ 
ском плане и Т. Тораманяну в плане изучения архитектуры выдви¬ 
нуть положение об оригинальности возникших здесь явлений и зна¬ 
чении их для всего кавказского мира. 

Хотя принято отмечать, что в области архитектуры X XI в. 
время разработки уже созданных типов, время следования образцам 
VII в., их варьирования, а в ряде случаев и просто повторения, 
для нас эта эпоха очень интересна. Именно теперь происходит обо¬ 
гащение архитектурных мотивов, разработка и детализация системы 
декора зданий, усложнение самих декоративных приемов. 

В X XI вв. возникает новое стилистическое направление в об¬ 
ласти архитектурного рельефа. Сохраняется уже выработанный прин¬ 
цип размещения рельефов на здании, но меняется сам характер резь¬ 
бы. Архитектурные сооружения становятся меньше по размеру 
время громадных кафедральных храмов прошло, и масштабы этой 
новой архитектуры вызывают к жизни более плоский, мелкий, изощ¬ 
ренный по своей орнаментике декоративный рельеф. Анийские 
памятники знаменуют собой именно этот новый этап в развитии 
скульптурного декора: пластическое начало вытесняется графиче¬ 
ским. построенным на красоте линий и рисунка. 

Основной принцип армянских декоративных рельефов на архи¬ 
тектурных сооружениях X XI вв., а также и на памятниках следую¬ 
щего этапа XII XIII вв. не нарушать плоскость стены, не разби¬ 
вать ее цельности. 

Изображения выступают из стен, но внешняя их поверхность 
создает как бы параллельную стене плоскость. Объемы не круглятся, 
они сточены, поэтому главным средством выразительности стано¬ 
вится сам силуэт, контур изображения он выявляет форму и кон¬ 
тролирует ее. Разумеется, внутри этих границ скульптурный объем 
моделируется, но он весь как бы развернут на плоскости, распластан- 

Рельеф не дробит стены еще и потому, что мастера избегают 
изображения планов, пластической моделировки предметов в зави¬ 
симости от их удаленности. Пространственное богатство рельефа 
решается иным способом сочетанием разномасштабных элементов, 
компоновкой больших и малых, в зависимости от их значимости, фи¬ 
гур. наконец умением вплести в изображение орнамент или надпись. 
Последний прием особенно примечателен, потому что в этом случае, 
очевидно, выступает равенство составных компонентов раститель¬ 
ный и геометрический орнамент, буквы текста, человеческие фи¬ 
гуры, помещенные на фоне орнамента, становятся равнозначными, 
они подчинены общей декоративной идее. 

Само расположение рельефов в памятниках VI VII вв. соот¬ 
ветствовало архитектурным акцентам внутри зданий. Сохраняясь 
в подавляющем большинстве сооружений более позднего времени, 


оно приобретает более свободный от этих конструктивных членений 
характер. Если в Птгнаванке, в Одзуне, в Звартноце рельефы распо¬ 
лагались на наличниках окон, между арками, на капителях, подчер¬ 
кивая архитектурные объемы, то в ряде памятников X—XI вв. и 
более позднего времени рельефы становятся рисунками па стенах, 
связанными со зданием не в плане очевидных конструктивных пере¬ 
ходов и сочленений, а в ином сложном ритмическом плане. Подоб¬ 
ный подход стал возможен именно благодаря сложившимся свойст¬ 
вам декоративных рельефов этого времени: они сами стена, и 
в этом смысле они могут возникнуть на любом участке здания или 
не возникать вообще архитектурная форма не пострадает от этого, 
она не рассчитывает на декоративное обогащение, она независима 
и пластически завершена. 

Соединение архитектуры и декоративной скульптуры происхо¬ 
дит с целью взаимного обогащения, но не по принципу контраста 
архитектурных плоскостей и скульптурных объемов, соединенных 
в единые пространственные композиции. Архитектура и скульптура 
носят независимый друг от друга характер, они могут существовать 
и отдельно, но их соединение оказывается естественным, потому что 
скульптура в том виде, в котором она разрабатывалась в Армении, 
имеет внутреннее сходство с основным элементом средневековой 
армянской архитектуры — с каменной стеной. Скульптурные и архи¬ 
тектурные плоскости соединяются, как могут соединиться в дуэте 
два голоса, ведущие свои самостоятельные мелодические темы, и их 
связь тонкий расчет композитора, умеющего подчеркнуть свобод¬ 
ную красоту каждого голоса, лишь для знатока обнаруживая внут¬ 
ренний принцип их подчинения единому замыслу. 

Наиболее яркий разительный пример подобного соединения ар¬ 
хитектуры и декоративного рельефа храм Св. Креста на острове 
Ахтамар на озере Ван. 

Выстроенный в 915 921 гг. при правителе этой области Арме¬ 
нии Васпуракана Гагике Арцруни зодчим и скульптором Мануэ¬ 
лом и: , храм Св. Креста, крестово-купольный, с шестигранным бара¬ 
баном, считается уникальным памятником средневековой архитек¬ 
туры благодаря своему декору. От подножия до перекрытия купола 
он весь покрыт снаружи рельефами, а изнутри живописью. Ориги¬ 
нальная иконография, свободное комбинирование и сочетание сцен, 
необычайная выразительность самих изображений, их прочувство¬ 
ванная экспрессия делают Ахтамар во всех смыслах школой средне¬ 
векового искусства. По нему можно судить и о религии, и о быте, и 
об искусстве X в., можно найти следы влияний разнообразных куль¬ 
тур, но главное почувствовать самобытный гений национальной 
культуры, как бы подводящей в этом памятнике итог своему преды¬ 
дущему пути. 

По точному замечанию С. Тер-Нерсисян, крупнейшего автори¬ 
тета в области истории средневекового армянского искусства, по¬ 
святившей храму Св. Креста специальное исследование, он является 
логическим выражением в области архитектуры и декоративного 
рельефа тех течений, которые уже нашли свое наиболее полное выра¬ 
жение в других армянских памятниках. В архитектуре своей варьи¬ 
руя сложившийся тип крестово-купольного храма (храм Рипсмме), 
Ахтамар и в скульптуре, и в сохранившейся несколько хуже живописи 
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связан с тем течением и армянском искусстве, которое представлено 
довольно обширным кругом памятников. Его предтечей были рельефы 
VI—VII вв.. а миниатюры в тексте Эчмиадзинского евангелия 989 г. 
представляют следующий этап развития этой художественной тен¬ 
денции 47 . 

Большеголовые, приземистые, глазастые фигуры движутся друг 
к другу в величавом порядке, и резкие тени, которые создаются глу¬ 
бокими бороздами линий под палящим солнцем, подчеркивают их 
статичность. Узоры на одежде, разделка крыльев ангелов и серафи¬ 
мов, орнамент, состоящий из традиционного граната и винограда, 
расположенный на наличниках, создают дополнительную игру по¬ 
верхности. Но эта игра вступает в силу лишь при рассмотрении 
вблизи. Все рельефы храма Св. Креста плоские, параллельные стене, 
они не влияют на силуэт здания, не нарушают его чистого кристалла. 
Только в нескольких случаях этот принцип оказывается нарушен¬ 
ным: так выделена отдельным объемом модель самого храма в руках 
царя Гагика Арцруни на западном фасаде, объемно трактованы от¬ 
дельно стоящие птицы и животные. 

Казалось бы, весь в резьбе, весь покрытый орнаментом, изобра¬ 
жениями людей, животных, растений ахтамарский храм Св. Кре¬ 
ста является примером самодовлеющего значения рельефа. Но это 
не так. Сам принцип расположения изображений, их чередование, 
их „перебивка 44 сперва лентой „виноградного фриза 44 , а затем 
гона зверей, расположенного под кровлей, говорит об особом ритми¬ 
ческом замысле, соотнесенном с архитектурными массами. Скуль¬ 
птуры не столько подчеркивают конструктивные членения храма, 
сколько отвечают всему его ритмически-композиционному строю. 

Зодчий и скульптор Мануэл рассчитал все эффекты, все воз¬ 
можные точки обозрения своего творения. Он учел психологию по¬ 
степенно приближающегося в лодке к острову человека, ступаю¬ 
щего на землю, медленно подходящего к храму и затем „читающего 4 * 
по рельефам, как по книге, всю библейскую историю рода людского, 
для чего он вынужден постепенно обходить храм. Мануэл учел рит¬ 
мические переходы, заключенные в самом сооружении —в чередо¬ 
вании выступов, плоскостей, в смене планов, причем учел их именно 
с позиций человеческого восприятия. 

Строго обдуманной и проверенной смене впечатлений подчинено 
все — и постепенное уменьшение, „облегчение 44 изображений снизу 
вверх, выправляющее несколько приземистые пропорции храма, и 
система расположения сюжетов. Внизу помещены узловые моменты 
Библии, центр занимают фигуры Богоматери. Христа, выше распо¬ 
лагаются в медальонах пророки, еще выше сцены обретают более 
занимательный, нежели религиозный смысл. 

В том же X в. в центральной Армении был принят и другой 
прием соединения скульптуры с архитектурным памятником. На во¬ 
сточном фасаде главного храма в Ахпате храма Св. Креста (976 
991 гг.) 4 * изображены два брата Багратуни Кюрике и Смбат, имев¬ 
шие титул царей, с моделью самого храма. В сходной композиции изо¬ 
бражены братья Багратуни на восточном фасаде Санаинского храма 
Спасителя (966 977 гг.) 4! '. Ахпатскую композицию никак нельзя на¬ 
звать плоской - это объемная скульптура настолько замкнутая в себе, 
настолько в себе законченная, что даже пространство стен, к кото- 
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рому непосредственно приставлены фигуры ктиторов, ощущается 
как воздушное, как свободная прорезь в каменной плоскости. Но 
нарушения плоскости фасада храма тем не менее нет композиция 
врублена в гладкую стену и окаймлена специальной рамой, как кар¬ 
тина или орнаментальный знак. В Санаине на этой раме-обрамлении 
высечена надпись, сообщающая, что изображенные здесь — цари Ба- 
гратуни. Таким образом, декоративная скульптура и в этих случаях 
подчинена выработанному принципу - она не вмешивается в архитек¬ 
турный силуэт, не нарушает поверхности стены, она утоплена в ней. 

Забегая вперед, скажем, что этот прием использования скульп¬ 
туры держится в Армении очень долго в Аричском монастыре 
XIII в. мы встретимся с аналогичной композицией, изображающей 
братьев Захаре и Иване Захаридов с моделью церкви (впоследствии 
она была заменена иконой с погрудным изображением Богоматери). 

Мы говорили уже, что основные анпйские храмы X — XI вв. 
были украшены декоративной скульптурой, сохранявшей те прин¬ 
ципы размещения, которые уже были найдены в памятниках VI — 
VII вв. Капители, обрамления дверей и окон, наличники с разно¬ 
образными профилями и прочие элементы убранства входят в общую 
архитектурную композицию, целиком подчиняясь идее единства пла¬ 
стического решения. Очень редко скульптура выделяется отдельным 
объемом: такова, например, статуя царя Гагика I с моделью храма 
в вытянутых руках*". Статуя эта. высотой свыше двух метров, изо¬ 
бражающая царя в халате, в чалме, была расположена у стены храма 
св. Григория. Опа была найдена в разбитом виде, восстановлена, 
а позднее, в 1918 г., после захвата Ани турками, была уничтожена. 

Эта находка свидетельствовала о том, что существовала и само¬ 
стоятельная скульптура, не расположенная на стене в виде рельефа, 
а трехмерная, но неразрывно связанная с композицией и силуэтом 
здания. Статуя Гагика была раскрашена платье и лицо были крас¬ 
ного цвета, борода и усы черные, чалма и выпуски рукавов белые. 

Известно, что строителем двух основных анийских сооружении 
времени Багратидов Кафедрального собора и Гагикашена был 
знаменитый зодчий Трдат* 1 , слава которого была на Ближнем Вос¬ 
токе так велика, что его призвали в Константинополь для восстано¬ 
вления поврежденного в 989 г. купола храма св. Софии. Вполне 
возможно, что Трдат был и скульптором подобное совмещение 
специальностей характерно для армянского средневековья,—и, 
в частности, он мог быть автором статуи царя Гагика. 

Сам облик государя свидетельствует о многом. В прекрасном 
рассуждении Марра на эту тему говорится: .внешний облик, ко¬ 

стюм армянских царей сохранял в самой жизни восточный харак¬ 
тер, слагавшийся, как многое другое в Армении, из местных черт, 
в том числе переживаний национальной аршакпдской эпохи, и ново¬ 
введений мусульманского периода. К последним относится, как мне 
кажется, и чалма, как иоказательница освященного халифской 
властью суверенитета анийских царей “ ь *. 

Значение этой редкой для армянского искусства круглой скуль¬ 
птуры, однако, не исчерпывается тем, что в ней обнаруживаются 
характерные для времени приметы. На фасаде храма Св. Креста в Ах- 
патском монастыре, автором которого мог быть тот же Трдат м , 
еще за 15 лет до статуи Гагика 1 они выявились уже с достаточной 
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определенностью. Но в руках царя-ктитора была модель трехъярус¬ 
ного сооружения, модель, подтвердившая правильность догадок То- 
раманяна, что в развалинах храма VII в. в Эчмиадзине Зварт- 
ноца обнаруживается круглый в плане трехъярусный храм. Из 
источников известно, что Гагикашен был выстроен в подражание 
Звартноцу, значит конструкция трехъярусного, круглого в плане 
центрического сооружения была освоена еще в VII в. и для армян¬ 
ских архитекторов X в. служила образцом. 

Для Тораманяна, всю свою жизнь посвятившего изучению па¬ 
мятников армянской средневековой архитектуры. Анн был не просто 
городом-музеем, развалинами, объектом археологических изыска¬ 
ний. Вспоминая о Тораманяне. поэт Аветик Исаакян писал: „Ани 
являлся для Тораманяна живою, дышащей действительностью. Прош¬ 
лое Ани в его глазах представлялось живым, настоящим. Он видел 
минувшие события и образы, он слышал голос прошлого, он чувст¬ 
вовал прошлое. Для него в Анн не было ничего мертвого, разрушен¬ 
ного. Перед взором его все вставало в целости, сохранности и совер¬ 
шенстве. так как все это он восстанавливал в своем чудесном и точ¬ 
ном воображении художника. Казалось, он видел своими глазами 
мастеров строителей этих великолепных зданий, он говорил с ними, 
учился у них, работал вместе сними и таким путем раскрывал секреты 
их мастерства. Знать так много мог только очевидец. м . 

В начале нашего века усилиями ученых-эитузиастов, таких как 
Н. Марр. Т. Тораманян, И. Орбели, историческое прошлое Армении 
приобрело зримые черты и убедительность. Сила впечатления от эч- 
миадзинских памятников, от анийских находок была очень велика, 
место Армении среди других стран средневекового христианского 
мира поначалу даже преувеличивалось. Время и тщательное изуче¬ 
ние культуры армянского средневековья внесло коррективы в суж¬ 
дения. но бесспорным осталось одно архитектура Армении и свя¬ 
занные с ней декоративные и изобразительные искусства составляют 
интереснейшую страницу истории искусств. 


К оригинальным декоративным формам периода IX XI вв. от¬ 
носятся севанские резные капители из дерева. 

Дерево как материал не было характерно для Армении, предме¬ 
том из дерева осталось от прошлого не так уж много. Основным 
строительным материалом был камень, ясно, что он становился и 
основным материалом архитектурного декора. Однако некоторые 
из древнейших сооружений, в основном светского характера, вклю¬ 
чали дерево. Оно могло служить для плоских перекрытий и для ко¬ 
лонн открытых галерей. 

От самого первого периода развития средневековой армянской 
архитектуры сохранились четыре деревянные капители, поддержи¬ 
вавшие перекрытие одного из наиболее древних армянских притво¬ 
ров при церкви св. Апостолов на острове Севан. На восточной части 
барабана купола церкви св. Апостолов в 1924 г. ,Л. Меликсет-Ве- 
ков обнаружил надпись, содержащую дату постройки этого храма. 
874 г. г,: \ Но сами деревянные канители, по предположению Н. То- 
карского, могли быть созданы и раньше этого времени, потому что 


в притворе они были уже во вторичном использовании: „Наличие 
резьбы только с одной стороны дает основание полагать, что перво¬ 
начально капители увенчивали столбы какой-либо галереи 4 * 511 . 

Сама форма этой канители характерна была для архитектуры 
Востока в разные века, по-видимому эта устойчивость формы была 
связана с конструктивной целесообразностью. В статье, специально 
посвященной севанским капителям, Т. Измайлова пишет: „От вре¬ 
мени ахеменидского Ирана до наших дней сохранился этот тип ка¬ 
пители. продолжая бытовать и посейчас в грузинских, армянских, 
курдских, среднеазиатских и иранских крестьянских домах* 457 . 

Между севанской капителью, орнаментальные мотивы которой 
восходят к сасанидскому Ирану 58 , очень декоративной, архитектур¬ 
ной по характеру всего рельефа, где фигуры птиц вплетены в расти- ледени, н .» хі хи »«. 
тельный орнамент как однородные элементы украшения плоскости, 
и следующим дошедшим до нас памятником деревянной резьбы — 
распятием X в., известным под названием „Спаситель из обители 
Авуц-Тар“, лежит огромная дистанция. 

Среди произведений декоративного искусства, обнаруженных 
при раскопках Ани, особое место занимает группа металлических 
изделий, найденных в развалинах храма ев. Григория, Гагикашена. 

Это люстра-лампадофор необычайной формы и техники исполне¬ 
ния и бронзовые кадильницы со скульптурными изображениями еван¬ 
гельских сцен. 

Огромный ламиадофор :,и сделан весь из тонкого листа меди, как 
бы вырезан из него ножницами. Широкое кольцо-обод, подвешенное 
на цепях, совершенно лишено тяжести. Оно очень легкое, сквозное 
благодаря вырезанным в нем медальонам с изображениями птиц и 
тонким кольцам для держания самих лампад, прикрепленным к краям. 

Металлический объем висит в воздухе легко, как ажур. Нетрудно 
представить себе эффект такой люстры при зажженных лампадах, 
в высоте, под куполом трехъярусного сооружения, в колышащемся 
дыму кадильниц. 

Восприятию современного человека принцип, по которому соз¬ 
дан анийский лампадофор, особенно близок он подкупает просто¬ 
той средств, выбранных для достижения большого и продуманного 
художественного воздействия, скромностью материала, умением 
подойти к нему по-повому. Такое произведение старины неожиданно 
сближает эпохи, давая понять, что фантазия и усилия художников 
разных времен нередко идут одними путями, не таков ли был ход 
мысли Матисса при создании витражей капеллы в Вансе по принципу 
детских вырезалок из цветной бумаги? Остроумие, мастерство, игра 
воображения составляют тут основу обаяния. 

Совсем иной пласт культуры и иной подход к задаче обнаружи¬ 
вают бронзовые кадильницы. Металлические, чаще всего, как и аний- 
ские, бронзовые, кадильницы предмет, характерный для всего 
средневекового христианского быта. Достаточно схожие по форме, 
размеру и технике выполнения, эти небольшие металлические сосуды 
создавались во всем мире, и рассмотрение их интересно в двух ас¬ 
пектах: с одной стороны, они показывают степень взаимодействия 
смежных культур, их сходство, родство, с другой — в них можно 
увидеть слепок больших явлений искусства, имевших место в каж¬ 
дой данной стране. 
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Попав в ноле зрения ученых, кадильницы из Гагикашена сразу 
же вызвали различные предположения о месте и времени их выпол¬ 
нения: Н. Кондаков приписывал их Византии, Г. Овсеиян Пале¬ 
стине, причем датировал их IV V вв. й ". Однако кадильниц, абсо¬ 
лютно подобных анийским, нет ни в Византии, ни среди сиро-пале¬ 
стинских памятников. Они совершенно оригинальны и нет оснований 
предполагать, что были созданы вне Армении. Тем более, что как 
предмет, необходимый при богослужении, они, конечно, изготовля¬ 
лись и в самом Ани, в X в. ставшем крупнейшим ремесленным горо¬ 
дом ближнего Востока. 

Но предположения Кондакова и Овсепяна имеют основания. 
Как и во многих памятниках армянского средневекового искусства, 
в кадильницах можно угадать черты искусства Восточного Среди¬ 
земноморья. Сирии, а также черты того постоянного взаимодействия 
с искусством Византии, которое сопровождает почти всю историю 
средневековой Армении. Мы первый раз упоминаем о Византии, 
между тем не XI в. впервые отмечен ее воздействием влияние 
высокой культуры Византийской империи, иконографии, стиля и са¬ 
мой направленности духовных интересов Византии в Армении можно 
наблюдать и много раньше. Другой вопрос, что это воздействие но¬ 
сит на разных этапах разный характер, распространяясь в первую 
очередь на культуру тех областей Армении, которые находились 
под властью Византии или под ее протекторатом, и слабея по мере 
отдаления от этих областей. Тяготение к Византии у всех восточно¬ 
христианских стран естественно: историческая судьба делала Визан¬ 
тин). мощную православную державу, наследницу Рима, полюсом 
притяжения. 

Впрочем, следует сказать, что влияние такой мощной, сложив¬ 
шейся христианской культуры, как византийская, на духовную куль¬ 
туру армян было ограничено несколькими очень важными обстоя¬ 
тельствами. Армения получила христианство из рук сирийцев: 
в первую очередь с юга, из Сирии, шла проповедь нового учения, спо¬ 
собствовавшего культурному определению армянского народа в пе¬ 
риод, когда его поглощение Сасанидской Персией было вполне ре¬ 
альной угрозой. Стиль и иконографические схемы, разработанные 
в миниатюре Сирии — в частности, в знаменитом Евангелии Рабул- 
лы, стали основополагающими для армянской миниатюры в \ 

Хотя Армения стала христианским государством, уже начиная 
с V в. ее выделяет из числа христианских стран возникшее в 451 г. 
после Вселенского халкедонского собора разногласие, которое и 
превратило армяно-григорианскую церковь в независимую ветвь 
православия с самостоятельным патриаршим престолом в Эчмиад- 
зине. Внутри христианского мира Армения занимала обособленное 
место, и поэтому влияние ортодоксального православия и вообще 
духовное воздействие Византии в Армении имело ограничения внут¬ 
реннего порядка. В этих условиях знакомство с искусством Визан¬ 
тии носило больше характер постижения художественного образца, 
чем строгого следования святыням, которые следует повторять. 

В самой Армении постоянно возникали силы, толкавшие страну 
на слияние с вселенской церковью, но противодействующая ориен¬ 
тация всегда побеждала. Армения осталась самостоятельной не только 
как христианская страна внутри мусульманской стихии, но и как 
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страна самостоятельная внутри христианского мира, противостоя 
тем самым любой ассимиляции. 

Вернемся к анийскмм кадильницам. Все кадильницы сплошь по¬ 
крыты высоким рельефом, на котором фигуры включены в замкну- 
тые, тесно прижатые друг к другу сцены, без всяких цензур сме¬ 
няющие одна другую 6 - и составляющие, собственно, сам сосуд. Сце¬ 
ны Благовещения. Встречи Марин с Елизаветой, Поклонения волхвов. 
Распятия, Вознесения, Сошествия во ад как бы слеплены друг с дру¬ 
гом. История Христа трактуется в сокращенном виде, но насыщен¬ 
ію и с восполняющим пропуски динамическим подъемом. 

Этот основной композиционный прием, техника, масштабы фи¬ 
гур. помещенных на всех кадильницах, одинаковы, но они отличаются 
друг от друга, их можно разделить на две группы: одни отражают 
чрезвычайно разработанный скульптурный подход к рельефу, дру- 
і ие обобщены, почти схематичны, хотя не менее экспрессивны, а мо¬ 
жет быть, на сегодняшний взгляд и более выразительны. 

Первая группа кадильниц отличается мощностью пластики, убе¬ 
дительностью и монументальностью каждого жеста, каждого пово¬ 
рота фигур. Рельефы на этих кадильницах, как и миниатюра Арме¬ 
нии X XI вв., отражают черты искусств монументальных. Так же 
как, например, миниатюры Мутнинского евангелия (Матенадаран, 
№ 7736), местом создания которого, кстати сказать, предполагают 
Ани или его районы, или миниатюры Евангелия первой половины 
XII в. (Матенадаран, № 2877) тяготели к фреске, монументальной 
живописи и:; . так же и скульптурная миниатюра кадильниц тяготеет 
к декоративной скульптуре, украшавшей стены храмов, она сохра¬ 
няет отношение к плоскости, принятое в архитектурных памятниках, 
их масштабы и пластику. 

Изображения на кадильнице другого типа, вероятно одновре¬ 
менной. а может быть, созданной чуть позже, не содержит сходства 
с каменными рельефами этого времени. Те же композиции Рожде¬ 
ства, Распятия и другие обретают какую-то грубость, резкость. 

Внутри объемов, налепленных на форму чаши, мастер уже не 
стремится к убедительности в передаче пластики человеческого тела, 
не разделывает складки одежды, не мотивирует самим действием 
повороты фигур и их жесты. Сохраняются композиции и все персо¬ 
нажи евангельских сцен, но они только намечены. Грубые борозды 
прорисовывают черты лиц, схематичными волнистыми линиями обо¬ 
значены волосы, конечности, складки одежд. Бег этих линий только 
группирует каждую фигуру, выделяет ее, не более. И вместе с тем. 
как это часто случается в памятниках примитивного стиля, эти гру¬ 
бые объемы и весьма приблизительные по рисунку изображения об¬ 
ладают большой выразительностью. Здесь отражена иная, более 
простонародная струя в искусстве того времени, с иной образной 
системой, но внутри этой системы, если понять ее. наполненность 
образов не меньшая. Если первую кадильницу мы с полным правом 
сравнили с такими высокопрофессиональными памятниками одновре¬ 
менной миниатюры, как Мугнинское евангелие, то вторая находит 
пусть не прямую аналогию в знаменитом Евангелии из Васпура- 
кана 1038г. (Матенадаран, №6201). которую серьезнейший исследо¬ 
ватель древнеармянской живописи Л, Дурново 64 причисляла к шеде¬ 
врам живописи „народного круга - . 
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Сам путь обобщения здесь тот же, что и и народном творче- 
стве. Анализируя первый памятник такого рода в армянском искус¬ 
стве. миниатюры Евангелия 986 г. (Матенадаран, № 7435), Л. Дур¬ 
ново писала:_народное творчество, сводя впечатления, дает общин 

образ нескольких однородных предметов, а передавая движение как 
случайный момент, непосредственно заостряет его характер, не 
всегда, может быть, справляясь, за отсутствием большой практики, 
с изобразительными средствами и возможностями" 

Экспрессия и сила чувств в этих памятниках так велики, что 
именно черты, которые кажутся результатом неумения, огрубления, 
оказываются источником мощного эмоционального воздействия. 

Что касается бронзовых кадильниц, то на их примере лучше 
всего иллюстрируется мысль о равенстве видов искусства в эпоху 
средневековья в Армении. И дело тут не только в том. что малые 
формы становятся отражением форм больших, искусства изобрази¬ 
тельные (миниатюра) и декоративно-прикладные (предметы из ме¬ 
талла) родственны по стилю фреске и монументальному рельефу, и 
даже не в том, что они. каждое по-своему, включены в основные 
направления искусства своего времени. Важно равенство в самом 
подходе к задаче. Для мастеров и ремесленников их трудно раз¬ 
личить в это время нет больших и малых задач. Все для них важно: 
от самого храма до маленькой кадильницы. Это свойство одинако¬ 
вом серьезности, одинаковом проникновенности в первую очередь 
роднило искусства. Их взаимодействие носило характер диалога, 
и хотя основой этого диалога была архитектура, но в лоне архитек¬ 
турной концепции не было „больших" и „малых" величин. 

По мнению Т. Тораманяна, скромные по материалу кадильницы 
и лампадофор не составляли первоначальное убранство роскошного 
трехъярусного Гагикашена ' і,; , ведь о богатстве предметов, которыми 
обладал этот храм, свидетельствуют хронисты и историки. По-види¬ 
мому. храм был уже несколько поврежден землетрясениями, но ко 
времени нашествия сельджуков он еще стоял, и войска Алп-Арслана, 
разграбившие анийский Кафедральный собор, очевидно разграбили 
и Гагикашен. 

Уже после ухода сельджуков, когда город постепенно начал за¬ 
лечивать раны, в Гагикашен были принесены предметы, необходи¬ 
мые для богослужения. Спустя столетия их нашла экспедиция Марра. 

Среди керамических изделий, найденных в Ани 67 , а также при 
раскопках Двина, есть образцы, которые могут быть рассмотрены 
в связи с явлениями искусства X XI вв. Датировка этих фрагмен¬ 
тов крашеной керамики из Ани. кувшинов из Двина и Гасаргечара 
колеблется между Хи XIII вв. Но нижняя граница этого срока кажется 
более убедительной. 

Анийские глиняные кувшины не столовая посуда, а самая 
простая, бытовая тара обнаруживают важную особенность жизни 
большого города средневековья. Это крестьянские караеы для хра¬ 
нения продуктов. Их декор состоит из полосы вдавленных изобра¬ 
жений. опоясывающей сосуд в виде ленты. Чаще всего это декоратив¬ 
но трактованные фигурки домашних животных. Формы кувшинов 
простые, принятые во многих изделиях народного творчества класси¬ 
ческие приземистые формы, предельно законченные в своей целесо¬ 
образности. Они устойчивы, соотношение тулова и горла мроду- 
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мано — сюда легко вливать или всыпать продукты, и вместе с тем 
они могут долго храниться, не портясь от жары или сырости. 

Анийские керамические изделия из терракоты, простой краше¬ 
ной керамики, связаны с очень глубокими пластами местной куль¬ 
туры, в них отразились древние мотивы, характерные для керамики 
земледельческих и скотоводческих районов. Вместе с тем в самой 
форме этих сосудов можно заметить тенденцию к монументальным, 
тяжелым формам, глина в них уподобляется камню. 


В конце XII в., пользуясь распадом сельджукского государства 
послаблением в этот период Византии, Грузия, ставшая сильным 
самостоятельным государством, утверждается в центральных обла¬ 
стях Коренной Армении. При царице Тамаре в 1199 г. правите¬ 
лями Анийского царства становятся князья Захариды армянский 
род, занимавший в Грузии высокое положение. 

Вплоть до середины XIII в., до страшного нашествия монголов, 
длится экономический и культурный подъем Армении. В это время 
культура Армении обретает новые черты, черты эти связаны с рас¬ 
цветом городов. Самобытность этого времени объясняется сложе¬ 
нием новых норм жизни, новых ценностей. Классовые противоре¬ 
чия внутри общества выдвинулись в это время на передний план, 
заслонив религиозные и этнические различия. Расслоение город¬ 
ского населения, выделение богачей из среды торговцев, рост ка¬ 
питала приводили к своеобразным изменениям. В Ани, оправившемся 
после сельджукского нашествия и вновь ставшем столицей, крепнет 
купечество. Расширяются международные связи. Именно во вре¬ 
мена Захаридов перестраивались анийские крепостные стены, строи¬ 
лись караван-сараи и дворцы, два из которых дворец Парона и 
дворец Саркиса — дошли до наших дней, было перекинуто множе¬ 
ство мостов через реку Ахурян. Кроме Ани, в ряды богатейших го¬ 
родов Востока в это время становятся Карин (Эрзрум) и Карс. 

Обращаясь в своих работах к этому периоду, И. Орбели писал, 
что сельджукское нашествие сыграло значительную роль в самой 
перегруппировке сил в армянском обществе. Оно подломило могу¬ 
щество феодальном знати, и на арену выступили жизнеспособные, 
энергичные и деловые городские круги ремесленников и торговцев, 
из которых быстро начинает склалываться новая знать. 

„Ускоренный сельджукскими завоеваниями процесс нарастания 
этих противоречий и борьбы феодального города, в значительной 
мере освободившегося из-под тяжелой руки самого страшного вра¬ 
га своего же единоплеменного и единоверного феодала, привел 
к тому яркому расцвету городской жизни, которым в истории Пе¬ 
редней Азии отмечены XII —XIII вв., вплоть до монгольского завое¬ 
вания м ,! *. Но в этом процессе, по мнению Орбели, „вопреки старым 
историческим концепциям, нашествие сельджуков имело значение 
лишь бродила, а не направляющего начала**, новый этап отмечен чер¬ 
тами, которые можно понять лишь в глубокой связи со всем пре¬ 
дыдущим развитием армянской культуры, в частности с эпохой 
X XI вв., Багратидской Арменией. Это время „нарастания противо¬ 
речий между растущим городом и старым, отжившим свой век веемо- 
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гущим зймком“ П! \ время расцвета городской жизни, естественно, 
приводило и к широким связям, в частности связям с искусством 
Передней Азии. Убедительнейшее свидетельство тому поливная 
керамика XII XIII вв.. найденная при раскопках Ани. 

Общение с иноземцами, постоянный контакт с мусульманской 
знатью, торговля с Востоком вносят в армянское искусство XII 
XIII вв. новые формы, новые орнаментальные и декоративные эле¬ 
менты. Одни и те же мастера в это время строят мечеть и церковь, 
делают посуду как для армян, так и для сельджуков. Перенос форм, 
конструкций, отдельных элементов украшения становится чертой 
искусств, особенно искусств декоративных. 

„На одной из бронзовых ступок, найденных у бани (в Амберд- 
ском замке. Прим, автора.), богато украшенной гравировкой, ма¬ 
стер поместил пояс, в котором шесть раз подряд повторил превосход¬ 
ными арабскими буквами полтора слова благопожелательной надписи; 
на верхнем же крае ступки он выгравировал плетенку с четырьмя 
обычными для христианской среды крестами в круглых обрамлениях. 
Гравировальщик, несомненно армянин, явно не знал чужого языка и 
использовал буквы как декоративный мотив, не опасаясь при этом 
осложнений с заказчиком, тоже армянином, несведущим в чужой 
грамоте, но которому по душе было подобное украшение. В свою 
очередь, и завоеватели не относятся безразлично к тому, что было 
создано местными мастерами. Разве не напоминают мусульманские 
мавзолеи Эрзрума и Хлата (Ахлата) перенесенные на землю остро¬ 
верхие купола армянских церквей и разве не под влиянием армян¬ 
ских крестных камней-хачкаров создавались мусульманские над¬ 
гробия в виде вертикально поставленной плиты, покрытой кружевной 
резьбой м 70 , так писал Н. Токарский, верно отмечая, что в средних 
и низших слоях населения сохраняется верность армянским типам 
изделий и христианским сюжетам. 

Еще в X в. в Армении начала складываться такая совершенно 
самостоятельная форма архитектурного сооружения, как прямо¬ 
угольная пристройка-притвор с разнообразнейшими формами пере¬ 
крытий, служащий переходом от гражданского сооружения непо¬ 
средственно к храму. Притвор по-армянски „гавит** или „жама- 
тун“ становится в XIII в. распространенной формой архитектурного 
сооружения 71 . Постройкой многочисленных притворов обогащаются 
уже начавшие оформляться в X в. крупные монастырские комплек¬ 
сы Санаин, А хват, Татев и другие. 

Расцвет и распространение притворов было прямым результа¬ 
том перемен, которые наблюдались в общественной жизни Армении 
XII XIII вв. По своему назначению они были полуцерковные, полу- 
светские здания. Марр писал: „Притворы у армян часто пристраи¬ 
вались к церквам впоследствии, именно тогда, когда церкви начи¬ 
нало не хватать на умножавшийся приход: молящиеся, не находив¬ 
шие места в самом храме, во время службы церковной становились 
в притворе. В притворах собирались для обсуждения вопросов не 
только церковных, но и общественных и политических. В притво¬ 
рах предавались погребению выдающиеся прихожане или вообще 
горожане, и они представляли своего рода пантеон... В притворах 
аиийских церквей выяснялись отношения аиийцев к тем или иным 
мероприятиям правительства, равно как оглашались новые законы 


млн распоряжения правителей или начальствующих лиц. Вот почему 
все свободные от орнаментов места в притворе церкви Апостолов 
покрыты армянскими надписями, которые рядом с сообщениями 
о вкладах в названную церковь трактуют о фактах, имеющих обще- 
амниское значение, так. например, одна надпись (1263 г.) говорит 
о воспрещении торговли на улицах по воскресным дням, другая 
(1320 г.) о сложении с анийцев известных поборов с вводимых 
в Ани коров и ослов, с угрозой проклятья за нарушение этого реше¬ 
ния, будет ли нарушитель армянин, или грузин, или мусульманин 44 

Действительно, и притворы, и другие монастырские сооруже¬ 
ния XIII в., и церкви этого времени покрыты надписями, расшиф¬ 
ровка которых дает интереснейший материал по истории быта и 
нравов этого времени. Здесь можно найти имена всех выдающихся 
деятелей, даты их жизни, описания важных событий, это своего 
рода каменная летопись, составляющая существенное дополнение 
к трудам армянских историков. 

Высокие графические качества армянского шрифта уже в ран¬ 
них памятниках VI VII вв. позволяли резчикам превращать надписи 
на церковных стенах в своего рода орнаментальные клейма, обога¬ 
щающие фактуру каменных плоскостей. Позже, в X XI и особенно 
в XIII XIV вв„ не только стены храмов, но и колонны притворов, 
оборотная сторона хачкаров превращаются в страницы, заполнен¬ 
ные взволнованными сообщениями о событиях, прямо или косвенно 
связанных с созданием памятника или с окрестными жителями. Внут¬ 
ри декоративных скульптурных рельефов также появляются эти 
надписи, играющие роль орнаментального фона. Если раньше надпись 
только обозначала имена действующих лиц, то теперь она приобре¬ 
тает более развернутый повествовательный характер. 

Появление городов вызывает в Армении процессы, свойствен¬ 
ные и Европе этого времени. В литературе складывается светская 
поэзия и проза в это время создаются сборники притч Вардана 
Айгекского и Мхитара Гоша, знаменитого юристам общественного 
деятеля XIII в. (ум. в 1212 г.). Притчи эти отразили сложную жизнь 
тогдашнего общества, брожение и недовольство низов ремесленного 
населения, расслоение горожан, протест против алчности и стяжа¬ 
тельства своих собственных одноплеменных богачей. 

С приходом к власти Захаридов оживают многие провинции, 
где постепенно оправляются после сельджукского нашествия кня¬ 
жеские роды Прошьянов, Орбелянов, начинается и интенсивное мо- 
н а ст ы р с кос с т р о 11 тел ьст в о. 

Монастыри, основанные в X в.,— Санаин, Ахпат, в XI в.— Кеча- 
рис, Агарпин, в XII в. Айрнванк (Гегард), Нор-Гетик (Гошаванк), 
теперь, в XIII в., расширяются и обогащаются новыми постройками 
храмами, притворами и часовнями, они оформляются в законченные 
архитектурные ансамбли. Основываются и новые монастыри — Ован- 
наванк, Сагмосаванк. Макараванк. К 40-м г. XIV в. складывается 
окончательно и замечательный комплекс памятников, начатый 
в XIII в.,— монастырь Нораванк близ селения Амагу. Из одиночных 
памятников XIII в. особой красотой декоративной скульптуры от¬ 
личается церковь Богородицы монастыря Спитакавор и церковь Бо¬ 
городицы в Арени. Из гражданских сооружений — караван-сарай 
Селима. 
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В XIII в. в Армении достигает своего высшего расцвета и совер¬ 
шенно оригинальная область декоративного рельефа. Это мемори¬ 
альные памятники, не имеющие в мировом искусстве аналогии,— 
хачкары, или крестные камни. 

Корни возникновения хачкаров лежат в раннем периоде хри¬ 
стианской истории Армении, но подлинное развитие и распростра¬ 
нение хачкары получают после ухода арабов, начиная с IX в. Они 
совершенно вытесняют форму мемориальных сооружений, принятую 
в VI—VII вв.,— стелы с изображениями религиозных сцен. 

Хачкары разбросаны по Армении повсеместно: они нс только 
вблизи городов и сел, вблизи от монастырских комплексов и церк¬ 
вей, они отмечают собой даже самые отдаленные, самые заброшен¬ 
ные места. Изучение их художественных качеств — это в известном 
смысле изучение, оценка и расшифровка всего декоративно-орна¬ 
ментального искусства Армении. 

По форме и конструкции хачкары восходят к памятным и меже¬ 
вым камням эпохи государства Урарту и языческой Армении 711 . 
В Армении найдены покрытые урартийской клинописью каменные 
стелы, а также стелы с надписями эпохи первой династии армянских 
царей Арташесидов, составленные по тому же принципу, по которому 
в дальнейшем возводились хачкары: прямоугольный каменный блок, 
положенный горизонтально, служил основанием, в нем выдалбливалась 
выемка и в нее устанавливался высокий и плоский прямоугольный ка¬ 
мень, на котором с „лицевой стороны 11 выдалбливалась рассчитанная 
на века надпись. Описывая в своей „Истории Армении 44 бурные вре¬ 
мена введения Григорием Просветителем христианства, историк 
Ѵв. Агафангеос сообщает, что, продвигаясь по всей стране со своими 
подвижниками, проповедуя везде новое учение, Григорий Просвети¬ 
тель устанавливал деревянные кресты вместо языческих жертвен¬ 
ников и изображений, а также в тех местах, где в дальнейшем должны 
были быть воздвигнуты церкви и монастыри. Но деревянные кре¬ 
сты могли быть легко разрушены, уничтожены — есть свидетельства 
другого историка V в., Фавстоса Бузанда, о подобных случаях,— 
и поэтому их стали заменять каменными крестами, а позже, с IX в., 
изображениями крестов на каменных прямоугольных стелах. 

Заменив собой языческие памятники, хачкары служили на пер¬ 
вых порах символом абстрактного христианского божества, на каж¬ 
дом шагу напоминая людям об их принадлежности новому христи¬ 
анскому миру, новому кодексу нравственности. Символ процветшего 
крестом зерна или солнца — вот суть изображения, но с IX по XIII в., 
постепенно варьируясь, рельеф превращается в сплошной узор, в ро¬ 
скошное каменное кружево, в которое заключен крест, нередко сам 
теряющий свою четкость, превращаясь в плетеный узор. 

В жизни средневековой Армении хачкары играли большую и 
разнообразную роль. В специальной работе, посвященной выявлению 
имен армянских архитекторов и скульпторов-камнерезов средневе¬ 
ковья, исследователь хачкаров, историк С.Бархударян расшифровал 
надписи на сотнях хачкаров, обнаружил подписи мастеров-резчиков, 
нередко бывших одновременно и архитекторами и миниатюри¬ 
стами. Так хачкары разделились на группы не только по времени 
создания, по областям, где они были установлены, но и по мастерам 
и школам. Расшифровывая надписи, Бархударян установил, что хач- 


кар ы создавались и устанавливались по самым различным поводам: 
в честь победы над врагами, по случаю заложения новой деревни, 
окончания строительства храма или моста, в благодарность за полу¬ 
чение земельного надела и т. д. Хачкары использовались в качестве 
межевых или пограничных знаков, часто служили они могильными 
памятниками, установленными в изножьи у надгробных плит. Хач- 
кар — это именно форма памятника, мемориального сооружения, и 
воспринимались они в прошлом, как и сейчас, не только как символ 
веры, но и именно как памятники, шедевры искусства: об их созда¬ 
нии писали хронисты, они служили образцом для работ мастеров сле¬ 
дующих поколении. Хачкары в средневековой Армении были сферой 
приложения сил самых выдающихся скульпторов и камнерезов. 

Если говорить о главном художественном принципе, на кото¬ 
ром строятся хачкары,— это принцип обнаружения красоты самой 
каменной плоскости. Хачкары мыслились как каменные рельефы, но 
вместе с тем и как небольшие стены, под стать стенам архитектур¬ 
ных сооружений. Их привычная сложившаяся композиция исполь¬ 
зовалась нередко для декора стен уже при строительстве храма, не¬ 
редко их вставляли потом как бы в качестве своеобразной мемори¬ 
альной доски в память о каком-либо важном событии. Иногда хачкары 
монтировались вместе в единый свободно стоящий блок, как бы 
стену, состоящую из каменных крестов. 

При огромном разнообразии типов хачкаров, они имеют твер¬ 
дую композиционную схему — это крест, чаще всего вырастающий 
из зерна или круга, иногда разветвленного, иногда принявшего фор¬ 
му узорного медальона, иногда едва намеченного. Он помещен на 
гладкой или покрытой резьбой плоскости, края камня разделаны как 
узорная рама для изображения креста, наверху хачкары довольно 
часто имеют навершие-козырек; задняя сторона часто покрывалась 
памятными записями. Такова схема, а внутри этой плоскости, изо¬ 
бражающей крест, как символ „древа жизни - , возможны любые мо¬ 
дификации и отклонения. И надо сказать, что за тот срок более чем 
в тысячу лет, который насчитывают хачкары, мастера использовали 
и реализовали все возможности, все варианты внутри этой схемы. 
Она не только не стесняла их, но стимулировала фантазию, призы¬ 
вала все искусство художников. Как поэтов можно оценивать, сравни¬ 
вая их сонеты, так и творческий потенциал армянских скульпторов 
средневековья можно оценивать, сравнивая созданные ими хачкары. 

Эволюция форм хачкаров была обусловлена, несомненно, не 
только обогащением орнаментально-декоративных форм, преемст¬ 
венностью н развитием мастерства резчиков, но и переменами в иконо¬ 
графии и системе символов, связанных со всеми представлениями 
эпохи, особенно с изменениями в религиозных воззрениях и литургии. 

Огромную роль в сложении камнерезного искусства, как и дру¬ 
гих художественных ремесел, сыграл национальный орнамент. Орна¬ 
мент пронизывал все виды армянского изобразительного и декора¬ 
тивно-прикладного искусства прошлого. Наибольшее развитие и 
разработку он получил в хачкарах и в искусстве художников-мнниа- 
тюристов, вводивших в украшение священного писания особые ор¬ 
наментальные листы.Это хораны—декоративные украшения первых 
страниц Четвероевангелий, в форме сени, обрамляющей „каноны 
согласия**. Хоран был своеобразной меморией, вводом в текст. 
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Хораны составляют одно из отличий, постоянных черт средневеко¬ 
вой армянской книжной живописи в целом, независимо от школы и 
времени создания памятника. На протяжении нескольких столетий, 
от начальных страниц Эчмиадзинского евангелия и до хоранов ар¬ 
мянской миниатюры XIV—XVII вв., как бы разворачивается исто¬ 
рия орнамента. 

Сам хоран, представляющий из себя своего рода скрещение ар¬ 
хитектурной формы арки, резных ворот, с чисто декоративной фор¬ 
мой ковра, узорчатой ткани, не случаен на почве Армении. Именно 
в этих листах концентрировалась тяга к яркости, ритмическим по¬ 
вторам, к игре свободных, узорных, на взгляд современного чело¬ 
века, а для средневекового мастера полных огромного символиче¬ 
ского смысла форм. В хоранах художники свободно воплощали свои 
жизненные наблюдения, чего они не могли делать в подчиненных 
иконографическим схемам сюжетных миниатюрах. 

Зашифрованиость, символичность каждого элемента, входящего 
в состав орнаментальных композиций средневековых армянских ма¬ 
стеров, очевидна. Такие важнейшие мотивы армянской орнаментики, 
равно встречающиеся в миниатюре, хачкарах, вышивках, набойках, 
как, например, зерно, проросшее крестом, идущие к источнику птицы, 
когтящие друг друга хищники, фантастические животные, вось¬ 
милопастная звезда-колесо, символизирующая солнце, виноградные 
гроздья и плоды граната, несомненно были полны для человека 
средневековья скрытого поэтического и религиозного смысла, вы¬ 
зывали целый рой далеких от нас ассоциаций. Нередко сложнейшие 
отвлеченные построения скрываются там, где мы способны оценить 
лишь игру фантазии, вкус и наблюдательность. 

В XIII в., когда творчество в области камнерезного искусства 
достигло наивысших ступеней, можно различить несколько направ¬ 
лений в декоративной схеме украшения хачкаров, хотя границы этих 
направлений нечетки. Некоторые из хачкаров построены на разра¬ 
ботке растительных мотивов, другие чисто орнаментальны, хотя н 
здесь можно различить стилизованные растительные побеги внутри 
геометрических сплетений, наконец, третья, сравнительно неболь¬ 
шая группа - хачкары со скульптурными изображениями. 

К первой группе относятся два хачкара, установленные в XIII в. 
близ Одзунского монастыря VII в. Они выполнены одним мастером. 
Особой законченностью и величием отличается большой хачкар 
1218 года, на котором крест как бы вырастает из стилизованного 
гранатового куста, охватывающего его с двух сторон крыльями вет¬ 
вей. Сама эта композиция заключена в благородную простую арку, 
являющуюся, несомненно, скульптурной парафразой сложившейся 
в миниатюре формы хорана. Навершие хачкара. здесь решенное как 
плоская балка над аркой, заполнено надписью с посвящением. 

К шедеврам орнаментального направления относятся хачкары. 
вмурованные в скалы, окружающие Гегардский монастырь, а также 
хачкары из Санаина и Ахпата. 

В Ахпатском монастыре находится усыпальница князей Ука- 
нанц, это род, упоминавшийся у историка Киракоса Гандзакецн. 
Снаружи на покрытой орнаментом стене склепа с тремя входами 
были установлены три больших хачкара. Центрального в настоя¬ 
щее время нет на месте, но хачкары с южной (1220 г.) и северной 
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(1211 г.) сторон сохранились 74 . Схему проросшего из зерна креста, 
ветви, охватывающем его но сторонам, можно распознать и на этих 
хачкарах, но, в отличие от одзунских. крест здесь настолько покрыт 
орнаментом, что кажется сквозным, ажурным. Мера заглубления 
рельефа на всем хачкаре одинаковая, создается впечатление, что на 
гладко отесанный камень наложено кружево. Архитектурная схема 
самой композиции креста, обрамленного аркой, здесь тоже зашифро¬ 
вана, усложнена сплошной орнаментальной разработкой арки. Эта 
орнаментальная кайма состоит из квадратов, внутри которых плете¬ 
ние линий завязано сложными узлами. В хачкарах XIII в. особенно 
выпукло проявилось свойство геометрического орнамента Армении: 
его ячейки — розетки или квадраты — не повторяются, они всегда 
разные, а симметрия и сходство достигаются не идентичностью гео¬ 
метрической линейной фигуры, а сходством масштаба, общего деле¬ 
ния, сходством места на плоскости. Хачкары XIII в. - своего рода эн¬ 
циклопедия орнаментального искусства средневековой Армении. 

Еще большая тонкость и фантазия орнаментального узора обна¬ 
руживаются в санаинском хачкаре 1215 г. 75 , установленном в па¬ 
мять некоего павшего в битве Саркиса. Сходство с кружевом здесь 
разительное вся поверхность камня покрыта непрерывной вязью 
бегущей ленты, то петляющей, то завязанной узелками, то прора¬ 
стающей листочками. Составленный из прижатых друг к другу зам¬ 
кнутых узорных элементов, хачкар из Санаина поражает богатством 
орнаментального мышления, уравновешенностью композиции. Он 
тоже решен плоско одна поверхность гладкая, составляет фон, 
другая наложенный на этот фон ажурный рисунок. 

Но на следующем этапе сам ажур становится многослойным. 
Таковы два хачкара 1291 г. мастера Павгоса в монастыре Нор-Ге- 
тнк 7й , не имеющие себе равных по изощренности и артистичной есте¬ 
ственности узоров, расположенных слоями. Фон. на котором поко¬ 
ится резной крест, представляет из себя тончайший узор, поверх¬ 
ности камня как такового здесь нет она скрыта под ажуром. 
Оба хачкара мастера Павгоса посвящены основателю монастыря, об¬ 
щественному деятелю, юристу и баснописцу Мхатару Гошу. Они 
вызывают ассоциации уже не с кружевной тканью, нос ювелирными 
украшениями, с филигранью, в которой объем создается сквозными 
ажурными пластинами, наложенными друг на друга. 

Здесь происходит изменение в самом отношении к каменной 
плоскости, и ней уже не подчеркивается родство со стеной, она разъ¬ 
едается узором и каменная сущность ее исчезает. Мастерство скуль¬ 
птора превращает твердый камень в материал мягкий, гибкий, абсо¬ 
лютно подвластный самой прихотливой идее. Хачкары из Нор- 
Гетика пример настолько полного овладения мастерством, что 
пренебрегаются сами свойства материала, его природные качества, 
материал превращается в средство, подчиненное лишь фантазии 
художника. 

Интереснейшую группу хачкаров составляют хачкары со скуль¬ 
птурными изображениями сцены Распятия. К ним относится и нахо¬ 
дящийся внутри малого притвора храма Св. Креста в Ахпате хачкар 
1273 г. По схеме своей он близок другим скульптурным хачкарам 
этого времени, в частности хачкару из Туманяна 1281 г. 7; , автором 
которого был резчик-скульптор Вахрам. 
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Первым скульптурным изображением Распятия в Армении было 
деревянное распятие из музея Эчмиадзинского собора, так называе¬ 
мый „Спаситель из обители Авуц-Тар“ („Авуцтари Аменаиркич 44 ). 

Распятие это составное: сцена Снятия с креста, древнейшая, относя¬ 
щаяся к X в., вставлена много позже в новую доску. В своей специ¬ 
альной работе, рассматривающей все изображения Распятия в средне¬ 
вековом армянском искусстве, Г. Овсепян пишет, что, начиная со 
„Спасителя из обители Авуц-Тар\ все они имеют иконографическую 
схему изображения „страдающего и умирающего“ Христа, возник¬ 
шую в искусстве христианского мира после VIII в. 7 *. На деревянном 
распятии сцена Снятия с креста состоит из трех фигур: в центре 
распятый Христос, слева от него — Иосиф, справа Никодим. Тот 
факт, что сам крест очерчен декоративным орнаментом в виде бус. 
позволил Г. Овсепяну предположить, что в искусстве уже имелись 
образцы металлических распятий, которые не сохранились до на- 
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ших дней. 

В скульптурных хачкарах XIII в. сцены Распятия усложняются. 

Разумеется, любой хачкар — не только символ креста, „древа жиз¬ 
ни 41 , но и собственно акта Распятия. Не случайно на некоторых ор¬ 
наментальных хачкарах, хотя на крестах нет самого Христа, имеются 
символические изображения солнца и луны (вспомним самые ранние 
изображения этой сцены на ампулах из Монцы и Боббио). 

В ахпатском хачкаре 1273 г. сцена со „страдающим и умира¬ 
ющим “ Христом, со стоящими здесь же Марией и Иоанном, обо¬ 
гащена еще целым рядом сцен и персонажей. По бокам хачкара 
в орнаментальной ленте помещены двенадцать апостолов, наверху 
расположена сцена Вознесения 7!І . 

О том, что подобных скульптурных хачкаров в этот’ период 
было больше, чем уцелело, говорит сам профессиональный уро¬ 
вень дошедших до наших дней хачкаров с изображениями сцены 
Распятия. 

Среди лучших рельефов XIII в. следует назвать обломок хач¬ 
кара, принадлежащего князю Прошу из рода Хахбакян* 0 . С именем 
Прошьянов связано строительство многих крупных сооружений цер¬ 
ковного зодчества этого времени, в частности Гегардского мона¬ 
стыря Айриванк и пещерных церквей в Гегарде. Рельеф этот верх¬ 
няя часть скульптурного хачкара, изображающая сцену Деисуса. 

Лица на этом фрагменте повреждены, как и на многих дошедших до 
нас скульптурах. Но само расположение фигур, их плавное и вели¬ 
чественное тяготение к центру, общий ритм движения Марии, Иоан¬ 
на, ангелов, ритм складок одежды и жестов говорят о большом 
опыте изображения человеческих фигур. Фигуры, как и в ахпатском 
хачкаре 1273 г., расположены на орнаментальном фоне, они как бы 
скользят мимо ажурной решетки. По-видимому, и сама сцена Распя¬ 
тия, возможно имевшаяся на центральном поле этого хачкара, так¬ 
же была изображена на орнаментальном фоне. 

Конечно, эти горельефы уже отходят от того принципа „быть 
стеной с крестом“, который господствовал в хачкарах, они уже пред¬ 
ставляют из себя самостоятельные скульптуры. В них есть замкну¬ 
тость, завершенность, это мир, содержание которого исчерпывается 
внутри него самого. Тема и идея здесь полностью выражены сред¬ 
ствами скульптуры и не нуждаются в архитектуре. 




Скульптура и XIII в. как бы обретает самостоятельность, спо¬ 
собность жить вне архитектуры. Правда, она так и не становится 
в Армении круглой, оставаясь рельефом, но это можно объяснить 
многими причинами. Среди этих причин будет и глубина националь¬ 
ном традиции в области пластики, которая всегда ориентировалась 
на связанный со зданием декоративный рельеф, и не менее глубокая 
и давняя традиция в области скульптурных мемориальных сооруже¬ 
ний, изначала представлявших из себя покрытые рельефами и надпи¬ 
сями каменные стелы. Кроме того, рельеф был удобен для создания 
развернутых религиозных композиций, сходных по иконографии и 
построению современной им книжной миниатюре. 

Таким образом, традиции средневекового искусства, в частности 
его жестокая иконографическая определенность, становились в XIII в. 
известным тормозом для развития художественного языка, для твор¬ 
ческих решений. И поэтому в XIII в., особенно в области книжной 
миниатюры, начинаются отклонения от иконографии в сторону боль¬ 
шей жизненной точности. Начинается процесс выявления специфики 
различных видов искусства, их постепенное разделение. Отклонения 
эти были отклонениями от норм средневекового искусства в целом. 
Именно такие симптомы, связанные с общим историко-экономиче¬ 
ским и социальным развитием Армении этого времени, позволяли 
некоторым ученым говорить об „армянском Возрождении -81 . 

Ахпатский хачкар и фрагмент хачкара князя Проша памятники 
высокого профессионального мастерства. Но в это же время и поз¬ 
же — вплоть до XVII в. устанавливается большое количество скром¬ 
ных надгробий, где выразительность достигается иными путями. 
Внутри монастырей - в Санаине 8 *» Сисиане, на кладбищах -в Во- 
ротнаванке, Норадузе, можно встретить надгробные камни, в кото¬ 
рых сила чувств и простота изображения ведут свое происхождение 
от народного искусства. Ремесленник-резчик не берется здесь пере¬ 
дать тонкую музыкальную основу ритуальных религиозных сцен, 
как это было в описанных хачкарах. Но силы и убедительности он 
добивается, потому что его работа пронизана не меньшим чувством. 


Для истории искусства XIII начала XIV вв. особое значение 
имеют провинции, входящие в восточные районы современной Ар¬ 
мении, это Сюник, или Сисакан МЛ . Среди них выделяется местность 
Вайоц-дзор, или Ехегнадзор. Вайоц-дзор занимал бассейн реки Арпа, 
это были земли, принадлежащие княжескому роду Орбелянов 84 . 

Административный центр Вайоц-дзора в XIII в. переносится из 
Ехегиса в селение Арпа (нынешнее Арени). где князь Тарсаич Орбс- 
лян построил дворец, церковь Богородицы и мост. Духовным цент¬ 
ром области становится монастырь Нораванк, близ которого нахо¬ 
дился монастырь Гладзор с его прославленным университетом и 
скрипториями. Церковь в Арени. комплекс в Нораванке, монастыри 
Спитакавор, Аратес, Таиаат, церкви Ехегиса, Селммский караван- 
сарай памятники Вайоц-дзора времен Орбелянов, и все они знаме¬ 
нуют новый этап в истории развития декоративной скульптуры. 

Первый из названных и интересующих нас памятников — цер¬ 
ковь в Арени. Автором ее был замечательный зодчий, скульптор 
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и миниатюрист этого времени Момик 85 . До недавнего времени 
Момик был известен лишь как миниатюрист, наиболее яркий пред¬ 
ставитель местной, так называемой Гладзорской школы миниатюры. 
Школа эта, расцветшая в XIV в., ориентировалась на киликийскую 
миниатюру, в свою очередь, как известно, больше других школ ар¬ 
мянской книжной живописи связанную с византийским искусством, 
его нормами и художественными приемами. Изыскания последних 
лет показали, что он был придворным зодчим и скульптором князей 
Орбелянов, следовательно автором сооружений Вайоц-дзора 8Й . 

Церковь в Арени была построена Момиком в 1321 г. по за¬ 
казу князя Тарсаича Орбеляна. Купол этой церкви рухнул во время 
землетрясения 1840 г. 87 , но в парусах, поддерживавших купол, 
сохранились четыре декоративных рельефа, изображающие символы 
четырех евангелистов. 

Рельефы превращают паруса церкви в Арени в свободные скуль¬ 
птурные вставки, подчеркивающие изящную легкость конструкции. 
Сами символы евангелистов — ангел, крылатый бык, орел, лев (Иоанн. 
Матфей, Лука и Марк) расположены таким образом, что их рас¬ 
пахнутые крылья заполняют паруса, тонкой разделкой перьев пре¬ 
вращая плоскость в графический рисунок. 

Рельефы Момика — особенно символ евангелиста Иоанна — от¬ 
личаются редкой красотой и законченностью пластического решения, 
где все говорит о высоком мастерстве и, следовательно, о большом 
пути, который скульптура в Коренной Армении уже прошла. Трудно 
восстановить все звенья цепи — многие памятники XIII в. были унич¬ 
тожены впоследствии, во время монгольских нашествий, но само 
появление такой скульптуры, как рельефы в Арени, не могло быть 
неожиданным, оно было подготовлено. 

Символы четырех евангелистов в Арени и другой памятник этого 
времени — горельефы, изображающие апостолов Петра и Павла у пор¬ 
тала церкви св. Стсфаноса (XIII в.), ближе всего по духу стоят к та¬ 
ким одновременным явлениям армянской культуры, как книжная ми¬ 
ниатюра Киликии. Пластику этих скульптур можно сравнить с одно¬ 
временными памятниками чеканного искусства Киликии и Коренной 
Армении, о которых речь пойдет ниже. 

Следующее творение Момика — рельефы притвора церкви 
св. Карапета в монастыре Нораванк. Притвор этот, построенный в 
1261 г. князем Смбатом Орбеляном, был разрушен землетрясением, 
и его восстановление в 1321 г. было поручено Момику. Главный 
вид на притвор — с запада, здесь над богато украшенным входом 
Момик установил тимпан с изображением Богоматери с младенцем, 
а над ними, над широким окном — второй тимпан, стрельчатый, с изо¬ 
бражением Бога-отца. 

Тимпан с изображением Бога-отца—уникальное для всего средне¬ 
векового искусства изображение. Бог-отец держит в руке голову 
Адама, между ними — Святой Дух, голубь. Десницей он благослов¬ 
ляет находящуюся справа от него сцену Распятия. Слева от Бога- 
отца— надпись и серафим 88 . 

Символика этой сцены очень сложна, но нас интересует в данном 
случае не теологический смысл изображения, а его новые художе¬ 
ственные качества, новые соотношения декоративного и изобрази¬ 
тельного начала, проявленные в нем. 
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Та замкнутая самостоятельность скульптурного рельефа, кото¬ 
рую мы уже отмечали в фигурных хачкарах этого времени, есть и 
тут. Скульптура вставлена в здание, она уже не считается с его ве¬ 
личиной и формой и имеет характер законченной, выполненной в кам¬ 
не иконы, вкомпонованной в фасад небольшой усыпальницы. Именно 
скульптура тимпанов придает притвору значительность. 

Композиция рельефа отличается подчеркнутой монументаль¬ 
ностью. Скульптор заполняет почти все пространство полуфигурой 
Бога-отца. причем делает его голову очень большой по сравнению 
с телом, так что именно это лицо с широко раскрытыми глазами, 
взгляд которых скользит поверху, господствует над всей компо¬ 
зицией. Оно как бы выдвигается вперед, вперяясь взором в дали 
горного пейзажа. В соотнесении с Богом-отцом фигура Христа и 
вся сцена Распятия кажутся маленькими, но их значение выявлено: 
Бог-отеи благословляет десницей эту сцену, подчеркивая ее гла¬ 
венствующий смысл. 

Заполненная фигурами левая сторона тимпана казалась бы 
слишком тяжелой, если бы скульптор не сбалансировал ее надписью, 
находящейся на правой стороне, контррельеф которой и сам рису¬ 
нок смещенных букв и слов создает столь же глубокую по игре света 
и теней поверхность. Таким образом обе стороны тимпана, хотя 
одна из них выдвинута вперед самой пластикой фигур, а другая 
заглублена врезанным текстом, уравновешены. 

Нижний, дверной тимпан притвора-усыпальницы занимает изо¬ 
бражение Богоматери, очень восточное по своему характеру. Фигура 
помещена на фоне орнамента, на ковре, каменные кисти которого 
свешиваются над самым проемом. 

Кроме притворов развивается в XIII - начале XIV вв. еще один 
тип сооружения, издавна известный в Армении, - это двухэтажные 
церкви-усыпальницы. „Лебединой иесныо“ армянской архитектуры 
называет С. Мнацаканян одну из этих двухэтажных церквей цер¬ 
ковь Богородицы в Нораванке, названную по имени се ктитора 
князя Буртела Орбеляна Буртелашен (1339 г.) ,Ч! \ Она также была 
построена и украшена скульптурой Момпком, надгробный хачкар 
которого, помеченный тем же 1339 г., находится близ церкви. 

В декоративном убранстве этого последнего своего творения 
Момик комбинирует моменты орнаментальные - декоративную 
резьбу —с высоким скульптурным рельефом. Западный, основной 
фасад церкви Богородицы богато украшен резьбой, она занимает 
несколькими слоями прихотливого мелкого орнамента широко очер¬ 
ченное пространство, обрамляющее входы на первый и второй этажи. 
Этот орнамент, составленный из сложных плетенок и звезд, с поме¬ 
щенными на нем, как на фоне, птицами и сиринами, по мастерству 
может сравниться только с орнаментальной резьбой филигранных 
хачкаров Нор-Гетика. 

Тимпаны решены изолированно от орнаментального оформления: 
это высокие горельефы на гладких фонах, как бы вставленные 
в декоративные резные рамы. На тимпане первого этажа, в полукру¬ 
жии покрытой сталактитовым рельефом арки, изображена Богома¬ 
терь с младенцем, по сторонам ее архангелы Михаил и Гавриил 5 ’", 
тимпан над входом на второй этаж изображает Христа с апостолами 
Петром и Павлом. 



Спитака пор. Рельеф иеркмі Богородицы. XIV и. 



Нора каик. І*СЛЬо*|* ЦсрКІШ Боюри.інкы. Ш!> | 


41 






В этих скульптурах в гораздо большей мере, чем в рельефах 
усыпальницы Орбелянов 1261 1321 гг., обнаруживается самостоя¬ 

тельность каждого объема внутри горельефа. Оба горельефа состав¬ 
лены нз трех самостоятельных фигур, почти трехмерных, свободно 
стоящих на фоне гладкой плоскости. Соотношение объема с плос¬ 
костью здесь таково, что фигуры кажутся приставленными к стене, 
они легко выделяются взглядом. Каждая из них замкнута и решена 
пластически как отдельный объем. 

Этот же принцип Момпк разрабатывает в своих хачкарах. ска¬ 
жем. в сцене Деисуса на верхней части хачкара 1308 г. Правда, 
на хачкаре объемные фигуры помещены на тонкий орнаменталь¬ 
ный фон, причем из-за аркады, которой разделены Христос, Мария 
и Иоанн, из-за виноградных листьев, лежащих на завитках узорной 
сетки, кажется, что сцена происходит внутри увитой лозами садо¬ 
вой беседки, так принятой на Востоке и в Армении. 

Но вершиной развития декоративного рельефа в этом новом, 
независимом от архитектуры, его понимании становится церковь 
Богородицы монастыря Спмтакавор, в том же Вайоц-дзоре, близ села 
Вернашеи. На западном фасаде этой небольшой церкви 1339 г., 
в тимпане, обрамленном сталактитами, изображена Богоматерь с мла¬ 
денцем, типа так называемой Одигитрии. Разбирая приведенные 
в трудах Н. Лихачева и Н. Кондакова типы Одигитрий, Г. Овссиян 
приходит к выводу, что Богоматерь из монастыря Спитакавор 
оригинальный вариант этой композиции !И . 

Этот рельеф один нз немногих в Армении, в применении к ко¬ 
торому совершенно не годятся установившиеся для армянского 
средневекового искусства термины „экспрессия, резкая вырази¬ 
тельность линий, приземистые пропорции",—ничего этого тут нет. 
Естественность и изысканная красота изображения в высшей сте¬ 
пени прочувствованы и пронизаны музыкальными ритмами. Плав¬ 
ность силуэта, мягкость пластики, деликатность в самой позе, 
в соотношении фигур матери и ребенка, особая одухотворенность, 
отличающая это изображение, делают его подлинной святыней. 
В этом рельефе нет монументальности в привычном смысле слова 
наоборот, художник всячески подчеркивает его камерность. 

И вместе с тем нельзя отказать строителю церкви Спитакавор 
и в архитектурном осмыслении рельефа, но оно иное, чем в памят¬ 
никах раннего христианского зодчества. Мария с младенцем выгля¬ 
дят смысловым и художественным центром постройки: и арка входа, 
и охватывающее арку квадратное обрамление, и вся стена фасада, 
в конечном счете и весь силуэт церкви служат рамой, вместилищем 
этого изображения. Изобразительный принцип побеждает принцип 
декоративный, элементы внутри сооружения перемещаются, акценты 
переносятся с общего архитектурно-пластического замысла на от¬ 
дельную скульптуру. В скульптуре ключ к пониманию целого, 
в ней раскрывается художественный замысел всего памятника. 


Отдельной областью декоративной скульптуры в XIII—XIV вв. 
становятся рельефы с изображениями животных, птиц, сцены охоты, 
наконец, геральдические знаки и гербы княжеских домов. 


В Санаинском монастыре мы встречаемся с наиболее ориги¬ 
нальными изображениями этого рода - па колоннах внутреннего 
притвора 1181 г. над простым валиком, играющим роль капители, 
под плитой-абакой, расположены стилизованные плоды и головы 
животных. 

Сочетание точности наблюдения с декоративной условностью, 
свойственное скульптуре Сананнского монастыря, можно увидеть 
и в рельефе па северном фасаде двухэтажной церкви-усыпальницы 
в Егварде (1321—1328 гг.) !)2 , изображающем барса, когтящего гор¬ 
ного козла, или в двух сошедшихся для битвы животных быка 
и льва в геральдических позах на западном фасаде этой же церкви. 
Лев в этом изображении интересен и уникальным для армянской 
скульптуры приемом совмещения профиля с фасом, встречающимся 
в миниатюре этого времени. 

Богатейший материал в области скульптурных изображений 
животных н птиц дает декоративное убранство Гегардского мона¬ 
стыря Айриванк XIII в. :,:і . Наружные стены храма Г215 г. укра¬ 
шены великолепными рельефами, в которых декоративный расти¬ 
тельный и геометрический орнамент комбинируется с выпуклыми, 
горельефными изображениями животных. Следует сказать, что, не¬ 
смотря на самостоятельность рельефа, в Гегарде, так же, впрочем, 
как и в памятниках Вайоц-дзора - Нораванке и Арени, - скульп¬ 
турные вкрапления вступают в художественное единство со всей 
архитектурой, создают богатство и содержательность всего худо¬ 
жественного образа в целом. Это особенно касается южного фасада 
и купола Гегардского собора, на которых скульптор поместил 
животных, птиц, плоды граната и пр. Тимпан южного входа состав¬ 
лен из ветвей граната и винограда, скрестивших свои плоды и листья. 
Над тимпаном расположены две геральдические птицы, а выше, над 
окном, на свободной плоскости стены — большой рельеф со львом, 
когтящим быка. 

Аркатурный пояс из сдвоенных колонок, идущий по барабану 
Гегардского собора, украшен изображениями парящих под сводом 
арок птиц, а также цветов и плодов, в антревольтах помещены 
головы животных быка, льва и т. д. 

В притворах и пещерных церквах, связанных непосредственно 
с главным собором Гегарда, декоративная скульптура также полу¬ 
чает широкое применение. Стены здесь украшены хачкарами, во 
втором притворе, служившем усыпальницей рода Прошьянов, в про¬ 
межутке между сводами находится их родовой герб: два льва, свя¬ 
занные цепыо, а между ними орел, когтящий ягненка. Этот герб 
с некоторыми изменениями можно встретить па многих памятниках 
XIII в., потому что Прошьяны, как и Орбеляны, были основателями 
и ктиторами многих монастырей. 

Ко времени XIII—XIV вв. относится и некоторое количество 
отдельно сохранившихся первоклассных скульптурных рельефов. 
В прошлом они были вставлены в стены зданий, но впоследствии, 
при разрушении архитектуры, оказались вне первоначального архи¬ 
тектурного ансамбля. Это композиция Деисуса на отдельных камнях, 
входившая в алтарное возвышение церкви Богородицы монастыря 
Спитакавор и хранящаяся в настоящее время в Историческом музее 
Армении, рельеф на двух камнях, изображающий охоту Амир- 



Кгнард. Рс.іы.'ф цсркніі Богородицы. 1321—1328 гг. 



Гсгпрд. Рельеф храма Богородицы. 1215 г. 



Танаат. Рельеф церкші сн. Стсфаноса. XIII и. 
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Гасана III (сына Эачи Прошьяна) 94 из этой же церкви, а также 
геральдический лев, найденный в Ехегнадзоре. 

Несколько названных рельефов XIV в. вновь доказывают, что 
внутри армянской скульптуры к этому времени так же, как и 
внутри миниатюры — имелись различные школы, каждая из кото¬ 
рых разрабатывала свой круг художественных проблем и приемов 
в зависимости от местных традиций, от полюсов тяготения к За¬ 
паду или Востоку, господствующих в этой школе, и от многих 
других обстоятельств. Во всяком случае, равно представляя высо¬ 
кое профессиональное искусство своего времени, они очень раз¬ 
личны по стилю, но в одном едины —все это самостоятельные 
скульптуры, и, хотя они, несомненно, входили в архитектурный 
декор, каждая из них — замкнутый микромир, содержание которого 
исчерпывается внутри самого пластического изображения. 

Богоматерь-просительница из Деисуса, входившего в алтар¬ 
ное возвышение церкви Богородицы монастыря Спнтакавор, очень 
близка по пластике рельефу на тимпане этой церкви с изображе¬ 
нием Одигитрии, а также нораваикским рельефам Момпка. Как н 
они, Богоматерь-просительница по декоративному приему и ком¬ 
позиции, а также в деталях — по пропорциям, жесту, моделировке 
складок приближается к миниатюрам Гладзорской школы и через 
это связующее звено к памятникам Киликии. 

Но интересно, что другой рельеф из этой церкви, состоящий 
из двух камней: на одном всадник Амир-Гасан с натянутым луком, 
на другом —лань в прыжке, пронзенная стрелой,—ориентируется 
уже на другие образцы. Само решение этой охотничьей сцены 
напоминает композицию на восточном фасаде храма Св. Креста 
на острове Ахтамар. Но. с другой стороны, невольно всплывают 
в памяти дагестанские каменные рельефы из собрания Эрмитажа 
сходна сама обработка рельефа, сама мера его связи с плоскостью, 
сходна порывистость, динамика, в таком открытом виде в армян¬ 
ской скульптуре встречавшиеся очень редко. 

I I наконец, тут же, в Ехегнадзоре, найден рельеф с геральди¬ 
ческим изображением льва, относящийся, по-видимому, к тому же 
XIV в. и являющий пример третьего направления среди местных 
школ. Сравнительно небольшой (180 65 см) лев из Ехегнадзора 

относится к памятникам, которые свидетельствуют не только об 
искусстве своего времени, но аккумулируют черты, наиболее харак¬ 
терные для всего декоративного рельефа средневековой Армении. 

Художественная выразительность ехегнадзорского льва заклю¬ 
чена в том сочетании конкретности, точности с отвлечением от 
конкретности и точности, в том соединении зоркости и мастерства 
с наивностью и неумением, которые составляли зерно художест¬ 
венного обаяния многих произведений армянской средневековой 
пластики, начиная с первых ее образцов - стел VI—VII вв. Сила 
художественного воздействия этого геральдического изображения 
несомненно в красоте формы, пластичности, чувстве камня, но и 
в наивности: царь зверей предстает перед нами в аспекте невидан¬ 
ной кошки с большими, почти человеческими руками-лапами и чело¬ 
веческим же выражением физиономии. 

Этим прекрасным памятником можно закончить беглый обзор 
декоративного скульптурного рельефа XIII-XIV вв. 



Богоматерь-лроснтѵлміиііп, XIV н, 



Км» Лмлр-Гк'ал ни охоте. XIV в. 



Наиболее блестящую страницу развития декоративно-приклад¬ 
ных искусств XIII XIV вв. составляют изделия из металла. Качество 
сохранившихся памятников позволяет говорить о них наравне 
с декоративным скульптурным рельефом, хачкарами, миниатюрой 
это явления одного порядка. 

Известно, что художественных предметов из благородных ме¬ 
таллов в Армении осталось очень мало они вывозились из страны 
и затем распылялись но всему миру. Но немногие предметы из 
серебра, которые дошли до наших дней от XIII — начала XIV в., 
свидетельствуют о большой культуре в этой области. 

Мелкая пластика из металла достигает наиболее высокого 
уровня в XIII в. п в Коренной Армении при Захаридах, и в Кили¬ 
кии, особенно в царствование киликийского царя Хетума II. Складни, 
дарохранительницы, оклады евангелий, библий и праздничных миней 
постоянно упоминаются у историков и хронистов этого времени. 

Уже первый, к сожалению, плохо сохранившийся, образец 
скульптурного рельефа на металле— дарохранительница, относя¬ 
щаяся к X в., по подновленная в 1302 г., свидетельствует о вполне 
к этому времени разработанной форме предмета и его декоратив¬ 
ном осмыслении вв . 

Следующий по времени знаменитый большой складень кили¬ 
кийского царя Хетума II, выполненный в 1293 г. в монастыре 
Скевра. Киликия была самостоятельным армянским государством, 
возникшем на юго-восточном побережье Малой Азии в результате 
эмиграции населения из Армении. Процесс этого переселения 
армян начался еще в VII в. после нашествия арабов и продолжался 
все время, особенно усилившись в XI в. во время войн с Визан¬ 
тией и сельджукского нашествия. В результате переселения обра¬ 
зуются армянские княжества в Каппадокии, Сирии, Киликии. Не¬ 
большое княжество Рубенидов с 1198 г. становится самостоятель¬ 
ным Киликийским государством. Географическое положение быстро 
делает Киликию государством-посредником в большой торговле 
между Востоком и Западом, она превращается в цветущую и бога¬ 
тую страну. Города Киликии Сис, Таре, Марат, Маместия, ее 
крепости, такие, как Ламброн, ее торговые порты, многочислен¬ 
ные монастыри, известные своими скрипториями и школами миниа- 
тюристов-художников: Ромкла, Скевра, Гриер, Акнер, -становятся 
очагами новой, весьма отошедшей от старой религиозности куль¬ 
туры, ориентировавшейся на королевский двор и городскую знать. 

Киликия была связана с Коренной Арменией тысячами нитей, 
но вместе с тем она сильно тяготела к Византии, к Западу. XIII в. 
был временем расцвета киликийской художественной культуры. 

В шедеврах киликийской миниатюры, произведениях знамени¬ 
того Тороса Рослина (его подписные работы датируются 1256 
1275 гг.), обнаруживаются непринужденность, свобода, умение под¬ 
чинить изображение архитектонике листа и вместе с тем выявить 
его самостоятельную красоту и глубокий внутренний смысл. 

Киликийское искусство XIII XIV вв. (миниатюра и чеканное 
искусство), так же как декоративные рельефы Сюника. несомненно 
было связано с общестилистическими изменениями в армянском 
искусстве, в свою очередь отражавшими изменения в самой жизни, 
экономические и социальные перемены. 
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Шедевр искусства Х111 в. складень царя Хетума II хранится 
ныне в Эрмитаже. Складень этот очень близок по своим худо¬ 
жественным принципам одновременной киликийской миниатюре. 
С'.. Тер-Нерсисян. автор последней посвященной складню специаль¬ 
ном работы 1 ’ 7 , постоянно приводит в качестве аналогий к его ико¬ 
нографии и частным вопросам украшения—орнаменту, характеру 
введения в орнамент текста, принципам моделировки фигур и 
самому типу персонажей памятники миниатюрной живописи Ки¬ 
ликии того же времени: Евангелие царицы Керан 1272 г. (Иеру¬ 
салим. № 2563), Евангелие из монастыря Ромкла, иллюстрированное 
Торосом Рослином в 1262 г. (Балтимор. США. галерея Уолтерса. 
№ 538), наконец, Евангелие второй половины XIII в. из Матенада- 
рапа (№ 7651). 

Складень царя Хетума II занимает почетное место в кругу этих 
памятников. В его рельефах нашли отражение те же поиски жиз¬ 
ненно убедительных форм, та же непринужденность, тот же высокий 
профессионализм. Вместе с миниатюрой и образцами церковной 
утвари Киликии, а также окладами этого времени складень сви¬ 
детельствует о своеобразии искусства маленького цветущего госу¬ 
дарства, впитавшего в себя многие черты культуры Византии, но 
переложившего их па свой лад. 

Когда складень закрыт, на его створках видна спокойная, под¬ 
чиненная регистрам самого архитектурного членения композиция, 
состоящая из помещенных в медальоны погрудиых изображений 
апостолов Петра и Павла, святого Стратиоса и локального свя¬ 
того Вардана (князь Вардан Мамиконян, павший в 451 г. в Ава- 
райрской битве с персами), а также двух центральных фигур первых 
проповедников христианства в Армении апостола Фаддея (справа) 
и Григория Просветителя (слева). Изображения и надписи соотно¬ 
сятся в складне, как картина и рама, как скульптурные сцены и 
орнамента л ьн ы й узор. 

При закрытых створках складень кажется фасадом архитек¬ 
турного памятника XIII - XIV вв. Иное при открытых створках. 
На дверцах в медальонах помещаются полуфигуры: наверху 
Иоанн Креститель и святой Стефанос, внизу царь Давид п сам 
заказчик, царь Хетум II. Хетум II изображен коленопреклоненным, 
в отличие от святых, он, простой смертный, хотя и государь, пред¬ 
ставлен в других масштабах н помещается в медальоне не погрудно, 
а весь целиком. Центр створок занимают персонажи Благовещения: 
слева архангел Гавриил, справа — дева Мария. 

Композиция Благовещения становится художественной доми¬ 
нантой всего складня. Она пронизана живым и трепетным движе¬ 
нием. Как и в Благовещении из киликийского Евангелия (Мате- 
падаран. Ху 9422). приписывавшемся долгое время Торосу Рослину, 
сцена эта дает ощущение чуда. Аигел-благовестпнк едва коснулся 
ногами земли, крылья его еще находятся в свободном полете. Мария 
вздрогнула, обернулась, как на зов, на этот шорох рассекающих 
воздух крыльев. Перефразируя и относя к складню царя Хетума 
рассуждение Л. Дурново по поводу киликийского миниатюриста 
этого же времени, можно сказать, что мастер — автор складня 
исключительно владел движением, жестом, положением человече¬ 
ской фигуры, и в этом сказывалась и сила представления, и худо 





жественная наблюдательность, но кроме того — несомненное зна¬ 
комство с памятниками античной и эллинистической культуры. 

Прогрессивный вкус художника заставил его возродить пластику 
и формы эллинистической скульптуры” 8 . 

Другой шедевр чеканного искусства этого времени, не только 
не уступающий складню царя Хетума II, по в чем-то и превосхо¬ 
дящий его, был создан не в Киликии, а в Коренной Армении, 
в Сюнике. Это тоже позолоченный серебряным складень, но неболь¬ 
шой, гораздо меньший, чем киликийский, и поэтому напоминающий 
не иконостас, а скорее — книгу. Он был заказан князем Эачи Прошь- 
яном в 1300 г.””. Как п киликийский складень, этот складень Эачи 
Прошьнна, традиционно называемый „Хотакерац Сурб Ншан“ („Свя¬ 
той Крест из обители Хотакерац*), был позолочен. Хранится он 
в музее Эчмиадзинского собора. 

В закрытом виде складень „Хотакерац Сурб Ншан“ также по¬ 
строен по принципам архитектурного фасада, торжественных врат. 

В нижнем ярусе помещены изображения святых Павла и Петра (но 
бокам), а в центре — самого князя Эачи Прошьнна в позе моля¬ 
щегося. Между ними — чеканное посвящение и дата. В центральном 
ярусе Оранта и святой Иоанн по бокам, а на самих створках — 

Григорий Просветитель и Иоанн Креститель. Над створками — два 
ангела с жезлами склоняются в сторону изображенного в узорном 
медальоне сидящего Христа. 

Изображение Христа Вседержителя в окружении символов четы¬ 
рех евангелистов, заключенное в медальон или круг,— распрост¬ 
раненная в Армении композиция, в чеканном искусстве она встре¬ 
чается и позже, в частности в окладе киликийского Евангелия 
XIII века (оклад М96 г.). По мнению Г. Овсеияна. посвятившего 
серебряным окладам средневековья специальное небольшое иссле¬ 
дование, схема эта восходит еще к ассиро-вавилонским образцам. 

При открытых створках складень теряет свою архитектурную 
собранность п четкость: резкость н определенность членений, замк¬ 
нутость разбиваются, в фигуры проникает движение. Это проис¬ 
ходит из-за того, что разительно меняется композиция централь¬ 
ного поля. На легком, покрытом гравированным изящным узором, 
фоне парит крест, выделенный несколькими цветными камнями, 
а на створках помещены архангелы Гавриил и Михаил с жезлами, 
склонившие головы к кресту. 

Лежащий на центральной плоскости складня крест, таким обра¬ 
зом, окружен легкими крылатыми фигурами, все ритмы теперь 
стремятся вверх. Это движение подтверждено не только основными 
жестами фигур, но и складками одежды, графическим бегом рисунка 
распахнутых крыльев, движением извивающегося растительного 
орнамента. Движение начинается маленькой фигурой князя, воздев¬ 
шего руки, и завершается неподвижной фигурой сидящего Христа. 

Оба складня проникнуты некой светлой духовностью образов. 

Фигуры ангелов со складня „Хотакерац - , Благовещение складня 
царя Хетума II как будто связывают образы эллинизма с обра¬ 
зами мастеров раннего Возрождения. Здесь невольно вспоминаются сіи»™.* .хакере* с УР б ними-. ізоо 
итальянцы — Симоне Мартини, Фра Анжелико. 

Выразительность и красоту складням придает и сам цвет ме¬ 
талла: художником учитывался блеск золота, в расчете на его блики 
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строилась сама моделировка скульптурных форм. Примем если 
во времена своего создания складни просто сияли золотом, то теперь, 
когда позолота сильно стерлась, а само серебро получило местами 
синеватые, местами красноватые и свинцовые оттенки, поверхности 
складней приобрели особенно интересную фактуру цвета. Благо¬ 
даря цвету, его сложности, „патина времени" на этих памятниках 
видится воочию и время ощущается как нечто вполне осязаемое. 

В складнях царя Хетума п „Хотакерац Сурб Ншан“ те черты, 
о которых мы говорили при рассмотрении рельефов XIII — начала 
XIV в., прослеживаются с неменыпей силой. Складни — малая 
архитектурная форма, построение которой находит аналогии в на¬ 
стоящей архитектуре. Скульптура в складнях обретает свободу 
и завершенность: включенная в конструкцию, она независима по 
своему духу, пластически завершена в себе. Ленты, составленные 
из текста в киликийском памятнике или орнаментальные в складне 
Эачи Прошьяна, очерчивая створки, относятся к изображениям, 
как рама относится к картине, а легкий гравированный орнамент 
на втором складне становится фоном для фигур. 

Другое применение находит чеканный металлический рельеф 
в серебряных окладах, их сохранилось в Армении немало. В своей 
работе „Страница истории армянского искусства и культуры** 
Г. Овсепян ,ш * дает беглый обзор наиболее интересных образцов 
переплетного искусства, как всегда подробно анализируя иконо- 
графические типы композиций, принятых на серебряных окладах, 
сообщая интересные сведения об истории этого искусства в сред¬ 
не не ко в о й Арме н и и. 

Средневековая рукопись была результатом труда многих ма¬ 
стеров. людей разных профессий. Художник-миниатюрист, инок- 
переписчик дополнялись тут мастером-переплетчиком, а сам метал¬ 
лический оклад в свою очередь мог быть результатом совместного 
труда чеканщика, ювелира и гравировщика. Впрочем, эти последние 
могли и совмещаться в одном лице. 

Имена средневековых армянских переплетчиков доходили до 
нас, как и имена миниатюристов и переписчиков, в памятных 
записях книг. Известен Аракел („смиренный Аракел**)—автор 
оклада киликийского Евангелия царицы Керан Г272 г. Там упоми¬ 
нается и его учитель священник Саркис. В Ахпатском монастыре 
есть запись 1243 г. о работах некоего Петроса, служителя храма 
Св. Креста. В Татевском монастыре был известен Алексанос („инок 
Алексанос* 4 ), подвизавшийся в XIV в. 

В памятных записях очень часты упоминания о переплетчиках 
и назидания на тему, как беречь рукопись. Г. Овсепян приводит 
интересную запись какого-то писца из обители Ерзнка, относящуюся 
к 1446 г., который просил в своих четьях-минеях будущих чита¬ 
телей: „...берегите написанное мной, во времена бедствий или войны 
увезите книгу эту в город и спрячьте, но в мирное время верните 
ее в храм и читайте ее, и не прячьте, не держите закрытой, ибо 
закрытые книги — всего только идолы...“ 101 

Оставив в стороне первый образец переплетного искусства, 
связанный с армянской рукописью,— оклад из слоновой кости Эч- 
миадзинского евангелия, который мы упоминали в связи с релье¬ 
фами памятников VI VII вв. Птгнаванка и Одзуна,— рассмотрим 
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первый ив сохранившихся металлических окладов оклад кили¬ 
кийского Евангелия 1249 г., написанного в монастыре Ромкла 
(Матенадаран, № 7690). Оклад его, относящийся к 1255 г., сде¬ 
лан по заказу киликийского католикоса Константина Рукопись 
1249 г., как и все киликийские рукописи XIII в., небольшая по 
формату, эта книга - драгоценность, и оклад ее играет роль 
ларца, шкатулки, стороны которой заняты рельефными компози¬ 
циями. В данном случае на лицевой стороне оклада расположена 
сцена Денсуса. на оборотной в рост стоят четыре евангелиста. Обе 
композиции взяты в раму, заполненную текстом. Над фигурами 
их имена, причем на оборотной стороне эти имена мастер спутал 
и написал их в обратном порядке Иоанн, Лука, Марк, Матфей. 
Что это именно ошибка, а не замысел, ясно из того, что над фигу¬ 
рой евангелиста с тонзурой, которым, как правило, бывает Лука, 
расположена надпись „Марк* 4 . 

Здесь снова напрашиваются аналогии из скульптурного рельефа 
этого времени, в частности из архитектурных памятников Вайоц- 
дзора: тимпан усыпальницы Орбелянов 1261—1321 гг. с изобра¬ 
жением Ьога-отца и Богоматерь из монастыря Спитакавор. Сходен 
пластический принцип, сходен ориентир на грекофильскую школу, 
на Византию. Пропорции фигур здесь удлинены, правильны, дви¬ 
жение складок одежды подчинено формам тела и жестам, а сами 
эти жесты очень спокойны, уравновешены. Как видим, мастера 
металлического рельефа в Киликии достигли большой свободы 
в своем искусстве техника и материал не сдерживают их, не свя¬ 
зывают, мастерство здесь подчинено исключительно выявлению 
замысла и вполне сопоставимо с мастерством миниатюристов, рабо¬ 
тавших в том же монастыре Ромкла. Причем, если сравнить дина¬ 
мический, пронизанный движением рельеф на складне царя Хетума II, 
выполненный в Киликии в это же время, с этим, монументальным, 
очень статичным и представительным рельефом, станет ясно, что 
сама амплитуда художественных исканий в Киликии при общем 
стремлении к изысканности, законченности и при общем тяготении 
к образцам византийского искусства была весьма широка. 

К разбираемым выше памятникам можно присоединить оклад 
Евангелии, предположительно из Ани, из Коренной Армении, напи¬ 
санного в Генуе в 1325 г. и хранящегося в Эрмитаже. 

Рассмотренный в упомянутой работе Г. Овсепяна и в специ¬ 
альной большой статье Т. Измайловой оклад этого Евангелия пред¬ 
ставляет другое направление в искусстве чеканного рельефа ,мз . 
Изображения здесь очень плоски и условны, нет той скульптур¬ 
ности, выразительности самой пластики, которой были отмечены 
упоминавшиеся до сих пор памятники. Этот оклад гораздо графич- 
нее. Он гораздо дальше от той непринужденности изображения 
человеческих фигур, которые уже были ко времени его создания 
завоеванием киликийской миниатюры, чеканного рельефа, завоева¬ 
нием армянского скульптурного рельефа конца XIII начала XIV в. 
По своему характеру данный оклад восходит к более ранним образ¬ 
цам. Но зато здесь снова возникают напряжение чувств и патетика, 
так свойственные ранним памятникам. 

Особенности композиций этого оклада позволили Измайловой 
сравнить их с произведениями книжной миниатюры X XI вв., 
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с которыми они полностью сходятся по своей иконографии, по типу 
изображения, монументальной суровости и условности. В частности, 
композицию Распятия лицевой стороны оклада Измайлова сравни¬ 
вает с аналогичной композицией в Мугнинском евангелии XI в. 
(Матенадаран, № 7736). Точно так же сидящую Одигитрию обо¬ 
ротной стороны оклада Измайлова выводит из распространенных 
на Востоке, в частности в Сирии, образцов. В византийском сто¬ 
личном искусстве этот тип изображения не был признан ,и4 . 

Из наиболее известных окладов более позднего времени за¬ 
служивает внимания позолоченный серебряный оклад киликийского 
Евангелия XIII в. (Матенадаран, № 9422), относящийся, согласно 
датировке Г. Овсепяна, к 1496 г. 1 "*'. 

Этот оклад полная противоположность уже разобранным. 
Если до сих пор композиция створок окладов строилась с учетом 
плоскости, фигуры располагались на ней спокойно, как на фоне 
чистого листа или стены, и смысл сцены, религиозный и психоло¬ 
гический, ничем не замутнялся. а художественные средства обна¬ 
руживали родство с одновременными явлениями скульптуры и жи¬ 
вописи, то здесь все иначе. В армянском искусстве к XV в. уже 
произошла, по-видимому, смена акцентов, и само понимание деко¬ 
ративности, которую вплоть до XIII в. можно отождествлять с архи¬ 
тектоникой и внутренним порядком, теперь меняется. Декоратив¬ 
ность рассматривается отныне как украшение, как самодавлеющая 
игра форм, ценная не логикой своей и связью с архитектурными 
модулями, а самостоятельной силой яркости, пестроты, изобрета¬ 
тельности. Разумеется, в гораздо большей степени можно проил¬ 
люстрировать эти изменения самого понимания декоративности 
на примере книжной миниатюры, где на смену монументальным 
формам X—XI в. или станковым, чисто книжным формам XIII в. 
приходят мастера и школы, для которых украшение рукописи озна¬ 
чает превращение ее в ковер, в пеструю ткань, в сплошную игру 
красок, линий, узоров. 

Таковы поздние местные школы армянской миниатюры XIV 
XVI вв., где тканевый набоечный орнамент покрывает все изобра¬ 
женные формы: одежду, архитектуру, деревья и холмы пейзажа, 
а в конечном счете сами силуэты фигур и лица персонажей пре¬ 
вращаются в забавные завитки. 

Хотя в этом серебряном окладе есть и кайма и центральное 
поле, есть ярусы, соответствующие принятым композиционным схе¬ 
мам. но глаз с трудом вырывает эти элементы из сплошного потока 
бугров и впадин и нет принципиальной разницы между составными 
частями: все вместе с фоном включено в игру мелких, исполненных 
движения форм. 

Всмотревшись, можно выделить составные части композиции, 
и тогда станет ясно, что наверху изображен Христос Вседержи¬ 
тель в окружении символов четырех евангелистов, по сторонам 
от него архангелы Гавриил и Михаил, центр оклада занимает 
Мария-просительница с апостолами, внизу в медальонах пророки. 

Тот факт, что творчество в области монументального строи¬ 
тельства в Армении прекращается и после XIV в. трудно назвать 
сколько-нибудь выдающийся памятник, построенный на ее земле, 
сказался на всех видах искусства. Они ориентируются теперь не 


на архитектуру, а на формы бытовых вещей, на изделия приклад¬ 
ного искусства, утварь, заимствуя декоративные элементы и приемы 
ковра, набойки, ювелирных украшении. Конструкция постепенно 
уходит из них — начинается упадок. 

Последним значительным но своим художественным качествам 
серебряным окладом можно считать оклад Мугнинского евангелия 
XI в., выполненный в 1679 г. Что касается окладов еще более 
поздних — они малоинтересны ,0(! . 

Художники по металлу, золотых и серебряных дел мастера, име¬ 
лись, разумеется, не только при монастырях, они были и в городах, 
объединяясь в специальные цеховые общины. Однако предметов 
бытового назначения из золота или серебра от ранних периодов ар¬ 
мянской истории не сохранилось; что же касается женских укра¬ 
шений, о них можно судить только по поздним памятникам, не 
ранее XVII в. 

Разумеется, специальное изучение изделий из металла, дошед¬ 
ших от XIII—XIV вв.. развернуло бы картину гораздо более слож¬ 
ную, чем простое соответствие декоративным и изобразительным 
формам, развивающимся одновременно и в других видах искусства. 

Сами тенденции движения от архитектурных, конструктивных в своей 
основе решений к решениям изобразительным, почти станковым, и 
дальше — сближение с прикладным искусством, с комплексом быто¬ 
вых вещей, с ремеслом, выявились бы в далекой от прямолинейности 
сложной форме. Снова напомним, что единство армянской культуры 
было единством основных принципов, проявления ее были очень 
разнообразны в разных областях страны. Отличались не только Ко¬ 
ренная Армения п Киликия, часто происходил отрыв какого-нибудь 
княжества Коренной Армении на целое столетие от всей остальной 
страны; области замыкались, изолировались, и тогда искусство, худо¬ 
жественное творчество принимало совершенно самостоятельные 
формы, появлялись феноменальные но своей несхожести, отдельности дет#.н. кпми іи Лгйрііииа. і'-Мл і. 
группы. Такую группу составляют, например, рукописи Васпуракан- 
ской школы миниатюры, развившейся в горных районах вокруг озе¬ 
ра Ван такие же неожиданные явления были и в декоративных 
искусствах. 

Среди изделий из металла очень интересен бронзовый котел 
1238 г. из трапезной Агарцинского монастыря. Громадный котел 
с крестовидным бортом, по которому идет надпись на армянском 
языке, содержащая дату отливки, относится к типу котлов, рас¬ 
пространенных в это же время в Дагестане,— это так называемый 
хач-эшек. Большая коллекция таких котлов хранится в Эрмитаже. 

Согласно мнению Орбели 1он , эта группа изделий вся албанского 
происхождения. Агарцинский монастырь находится в северной части 
Армении на границе с древней Албанией. 

Если скульптура п мелкая металлическая пластика XIII в. сохра¬ 
нились в таком количестве, что мы можем себе представить картину 
их развития, то памятников из дерева сохранилось немного. К их 
числу принадлежит, в частности, резной аналои 1273г.. варьирующий 
мотив хачкара, и несколько храмовых дверей разного времени. 

Древнейшая из них—дверь монастыря Апостолов в Муше. вы¬ 
полненная в 1134 г. ’Т Ее створки покрыты геометрическим ор¬ 
наментом, составленным из звезд, наличник же покрывает мастерски 



ГД 


выполненный рельеф, где фигуры всадников и животных располо¬ 
жены в завитках растительного орнамента. Мотивы гона зверей и 
охоты были очень распространены в каменном рельефе Армении на¬ 
чиная с X в., — вспомним ахтамарский храм Св. Креста. 

Среди наиболее известных памятников деревянной резьбы — 
знаменитые двери Севанского монастыря 1486 г. 1,0 с компози¬ 
цией Сошествия св. Духа. Дверь выполнена как одна замкнутая 
плоскость, своего рода картина-рельеф, в самом построении кото¬ 
рой по ярусам и квадратам можно увидеть связь с построением боль¬ 
ших листов миниатюр в евангелиях XV в. или хачкаров со скуль¬ 
птурами этого же периода, созданных в этих же местах. Принципы 
каменной резьбы, гораздо более развитой и привычной для Арме¬ 
нии, отразились тут на самой орнаментике, ленты плетений охваты¬ 
вают всю дверь, они составляют сплошную вязь и вместе с тем легко 
распадаются на замкнутые розетки. Сцена делится на ярусы арка¬ 
дами (принятый в армянском искусстве прием, так нередко строятся 
хораны), а иногда плотно уложенными в ленту буквами текста. Пле¬ 
тенка орнамента составляет все фоны сцены, она покрывает и внут¬ 
реннюю часть круга, где, скрестив ноги на восточный манер, сидит 
Христос Вседержитель. Сам характер рельефа и особенно трактовка 
орнамента и фигур совпадают с решениями хачкаров этого времени. 
Сходство, однако, не исчерпывается только композицией, характером 
орнамента, особой тяжеловесностью фигур — вся фактура этой де¬ 
ревянной двери имитирует камень, не использует специфических 
возможностей дерева, его волокнистости, гладкости, она ориенти¬ 
рована на каменную фактуру, на зернистость и твердость привыч¬ 
ного для страны материала. 

Двери Севанского монастыря своеобразной имитацией камен¬ 
ных рельефов являют пример и другого рода. Мы имели уже случай 
отмечать то особое значение, которое и в архитектуре Армении, 
и в ее декоративных рельефах играла плоскость. Понятию плоскости 
(стены, камня, листа бумаги) подчинялось все изображение — рели¬ 
гиозные сцены, жанровые композиции, орнамент, текст распола¬ 
гались в строгом соответствии с плоскостью, украшали ее и обога¬ 
щали. И деревянные Севанские двери учитывали каменную гладь 
монастырской стены, они украшали ее и продолжали. Их сходство 
со стеной подчеркивалось и фактурой, и цветом (они были темные — 
под цвет темному известняку стен), и привычным для камня решением. 
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Всякое рассуждение об армянской керамике XI—XIII вв. и ана¬ 
лиз ее художественных качеств, по-видимому, невозможны без ши¬ 
рокого сравнения с одновременными ей изделиями гончарного искус¬ 
ства других стран. Наиболее яркие коллекции керамики дали архео¬ 
логические экспедиции, в частности раскопки древних армянских 
столиц — Двина и Ани. Двинская керамика XI в., различные типы 
анийской керамики XI—XIII вв. и более поздние образцы гончарного 
искусства позволяют представить себе определенные группы, со¬ 
ставленные из интересных керамических форм и росписей. 

Керамика была очень распространена в Армении 1 ". Археоло¬ 
гические экспедиции, изучавшие самые различные культурные слои 



на ее территории, неизменно обнаруживали изделия из обожженной 
глины. Керамика составляла существенную грань и древнего и средне¬ 
векового искусства и была неотделима от всего его развития в целом. 

Сейчас, когда собрание Исторического музея Армении позво¬ 
ляет охватить одним взглядом все развитие керамического дела в Ар¬ 
мении от времени энеолита, через великолепные урартийские изде¬ 
лия VIII в. до н. э. из раскопок Кармир-блура. через изделия средне¬ 
вековой керамики — знаменитых двинских и анийских поливных 
изделий,— вплоть до сегодняшнего дня, кажется, что это — единый 
процесс, поток, вышедший из одного источника и пробивший себе 
путь из глубины веков до наших дней. 

Трудно судить, насколько непосредственными были связи, на¬ 
сколько прочной была преемственность мастеров-гончаров, разде¬ 
ленных временем и границами отдельных средневековых армянских 
государств. Но есть одно неоспоримое доказательство единства раз¬ 
вития керамического дела в Армении — современная народная кера¬ 
мика, крестьянское гончарство, с поразительной верностью повто¬ 
ряющее сегодня силуэты, формы и все типы традиционной армянской 
керамики. 

В самых общих чертах характеризуя художественные качества 
армянских керамических изделий, можно отметить, как постоянные 
их свойства,— чувство больших масштабов, больших форм и тес¬ 
нейшим образом связанную с ним декоративность, то есть умение 
и при цветовом и при однотонном решении не дробить форму, 
соразмерять рельеф или роспись со всем объемом, подчинять их 
пластике всего предмета в целом. 

Рассматривая формы керамических изделий, созданных в Арме¬ 
нии в XI- XIII вв., следует отмстить их разнообразие, их очень боль¬ 
шое богатство. Мастеру-керамисту были известны многие ходившие 
по свету формы глиняных сосудов: широкие торговые связи средне¬ 
вековой Армении делали доступными изделия многих стран, вводили 
в привычный обиход любые заморские, привозные формы. Остатки 
керамики, привезенной со всех концов тогдашнего мира, были най¬ 
дены при раскопках древних армянских столиц. Однако в производ¬ 
стве самих этих столиц Двина и Анн ощущается тенденция, 
определяющая самый принцип формообразования: местная керамика 
была верна приземистым, тяготеющим к горизонтали формам. Самые 
распространенные типы блюда и чаши, но если встречаются кув¬ 
шины. то у них короткие горла и низкие, стелющиеся поддоны. 

Основные группы армянской керамики XIII в., преломляя общие 
для керамических изделий этого времени тенденции в области формы 
и росписи, восходили к тем ранним керамическим образцам, кото¬ 
рые уже бытовали в Армении. Они учитывали опыт армянской ке¬ 
рамики X XI вв.. а она в свою очередь ориентировалась на более 
ранние формы, представление о которых мы можем составить по 
каменным изображениям кувшинов, помещенных на карнизах север¬ 
ной стены Птгнаванка т . 

Большая часть керамических изделий, обнаруженных в разва- чаш. из д™,.» с изображением аиста, хі к«. 
линах Ани и датируемых XII XIII вв.. создавалась здесь же, это 
были изделия местного производства. Но по технике исполнения, 
по декоративным приемам и самим использованным изобразитель¬ 
ным и орнаментальным мотивам, по цветовой гамме эти изделия, 
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разделяясь на группы, находят близкие аналогии в керамике Персии 
и Византии этого времени 11 я . Здесь-то и обнаруживается в наиболее 
очевидной, осязаемой форме то положение, которое занимала Арме¬ 
ния в Передней Азии. В течение всех средних веков византийские 
и персидские купцы двигались через Тавриз и Трапезунд навстречу 
друг к другу, торговля между этими странами была прочной. Однако 
общность мотивов и декоративных решений, общность художест¬ 
венных идей, которую обнаруживает поливная керамика всего этого 
района в XI —XIII вв., не могла быть результатом только перевоза 
изделий, их переноса с места на место. Несомненно, в это время 
было общение и самих мастеров, ремесленники путешествовали, жили 
в разных городах и странах, это была свободная, наиболее подвиж¬ 
ная часть населения. Относительно независимые области Армении ста¬ 
новились связующими звеньями между культурными мирами 114 . Вот 
почему в керамике, произведенной здесь, можно обнаружить и следы 
византийского влияния, и знакомство с керамикой Двуречья, и сход¬ 
ство с персидскими глазурованными чашами и блюдами этого вре¬ 
мени: они имели хождение, нравились, служили образцами, а узнать, 
как их повторить, можно было из живых уст или посетив места их 
производства. 

Следует отметить, что идея общности керамики Малой Азии, 
Двуречья и Ирана подтверждается не только образцами, найденными 
в Ани и Двине, но и керамикой, найденной в Дманиси, в Грузии, 
и керамикой Северного Причерноморья, Херсонеса, и керамикой из 
Ореп-Кала. Здесь можно встретить те же излюбленные формы, те же 
изображения животных, орнаментированный куфический орнамент, 
четырехлистники. И здесь - всадники, стоящие люди, беседы, охо¬ 
ты. сирины, как в Ани и в Двине. 

Наиболее распространенным „бродячим** мотивом, украшающим 
чаши и блюда этого времени, были птицы. Среди простых поливных 
изделий местного производства стоит упомянуть фрагмент с изо¬ 
бражением птицы, найденный в Ани, а также чашу с изображением 
аиста, держащего в клюве змею, найденную в Двине. Обе эти армян¬ 
ские керамические чаши с птицами легко становятся в один ряд с ке¬ 
рамическими изделиями сопредельных стран 111 '. 

Взаимодействие различных культур этого времени зримо вы¬ 
является в керамических изделиях. По тонкому замечанию А. Банк, 
относящемуся к керамике из Дманиси и Херсонеса XII —XIII вв.: 
„Скупые письменные данные, обычно свидетельствующие больше 
о враждебных, чем о дружественных связях различных областей, 
могут быть обогащены вещественными источниками, наглядно и ярко 
демонстрирующими живое переплетение стран Востока и Запада, 
культурную и социальную общность различных народов** При¬ 
кладное искусство, имея своей задачей художественное украшение 
предметов быта, естественно, было гораздо подвижнее, чем другие 
виды искусств, его изделия широко распространялись по тогдаш¬ 
нему миру, они становились первыми послами художественных 
идей времени. Причем по источникам известно, что роль армянских 
мастеров прикладного искусства в искусстве Малой Азии начиная 
с XIII в. была очень велика ІП . 

Раннюю группу анийской поливной керамики составляют фаян¬ 
совые чаши, покрытые синей глазурью, а также изделия, расписан- 
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иые люстром, с процарапанными пли свободно нарисованными изо¬ 
бражениями птиц и зверей. Они были обнаружены в 1907 г. при 
раскопках дворца и датируются серединой XI в., потому что были 
засыпаны при разгроме Ани в 1065 г., во время нашествия Алп- 
Арслана. Сходные изделия были найдены и в 1912 г. при раскопке 
жилых домов, построенных в XII в. Часть из этих изделий, в том 
числе великолепная чаша с сирином, находят аналогии в византийской 
керамике этого времени, а другие примыкают к керамике XI XIII ив., 
найденной в Азии и Северной Африке Самарканде, Нишапуре, 
Фостате (Каир), Самарре"*. 

Интересно, что декоративный живописный эффект глазурован¬ 
ных глиняных поверхностей использовался не только в области по¬ 
суды. Имеются упоминания о существовании керамических икон 
в Армении XIV XV вв., в частности в армянских церквах Иеру¬ 
салима и Новой Джуги (Джульфа, близ Исфагана). О джульфииской 
иконе известно, что это было изображение всадника святого, 
борющегося с драконом. 

Декоративные искусства существовали в Армении и на протя¬ 
жении последующих столетий. Правда, наиболее интересными оча¬ 
гами их развития становятся после XVI в. города с колониями ар¬ 
мянского населения, принужденного покинуть родную землю и обос¬ 
новаться на чужбине,—это Константинополь, Тифлис, Львов и т. д.. 
старые же центры затухают. Без самостоятельной национальной 
архитектуры связанные с ней декоративно-монументальные искус¬ 
ства исчезают. В этих условиях лишь те виды искусства, которые 
наиболее тесно срослись с повседневным бытом, продолжали жить. 
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Возможность нового взлета декоративных искусств возникла 
в Армении лишь в наши дни. Рождение Советской Армении стало 
причиной рождения новой национальной культуры. Сюда съезжаются 
художники-армяне со всех концов России и из-за рубежа. На воз¬ 
рожденной земле вновь возникают архитектура и градостроитель¬ 
ство, неизбежно вызывающие к жизни и все виды декоративных 
искусств. Шедевры средневековья становятся вновь, как это бывало 
н в истории Армении, темн исходными, опираясь на которые можно 
в современных условиях создавать оригинальное, свое и вместе 
с тем —новое искусство. 

Обращение к памятникам средневекового искусства принимало 
различные формы, но наиболее плодотворным было изучение не от¬ 
дельных деталей, а главных принципов этого искусства, его основ¬ 
ных внутренних качеств. Понимание природы родной страны, уме¬ 
ние выражать сам дух ее красоты, характер ее истории и современ¬ 
ной жизни в эмоциональном строе произведений искусства наших 
дней становится мерилом подлинной верности. 

Конечно, обращение к прошлому современных мастеров также 
находится в движении, оно меняется. В наследии попеременно вы¬ 
двигаются на первый план различные стороны его и аспекты. Но 
возможность толкований была заложена в самом этом огромном и 
оригинальном наследии в культуре средневековой Армении. И де¬ 
коративным искусствам в этой культуре принадлежит важная роль. 
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XIII вв. Сборник „Памятники эпохи Руставели", Л., 1938. стр. 301 
326, илл. 60—64. 

96 Аракелян Б. Н., Города и ремесла..., илл. XXI. Тер-Ге вой¬ 
дя и Г., Два образца армянских серебряных дарохранительниц. 
„Эчмиадзин", № 4, 1962, стр. 46 —50 (8Ь Р -'І,ІіпЬщшЬ I. 

шрЛшрлш іІшиЪштпі і/'Іір/і іі/іі/пі 4/іЬ ЬіііпіЫір и , « крі/і ілА/іЬ », Л? 4, 1962). 

97 І)е г-N е Г5е 55 і а п 5., Ге геіі^иаіге сіе Вкеѵга еі Гогіёѵгегіе сііі- 
сіеппе аих XIII е еі XIV е зіёсіез, „Кеѵие (Іез Еіисіез Агтёпіппез*. Г I. 
1964, рр. 121-147, П§г. 1-16. 

98 Дурново Л. А., Краткая история..., стр. 40 41. 

99 О все и я и Г., Хахбакяны или Прошьяны. .., стр. 181 199, илл. 79 

89. Его же: Крест из обители Хотакерац — образец армянского 
ювелирного искусства XIII в., Тифлис, 1912 (1т[иЬф^шЬ 7-., <гА/«- 
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1912). 

60 


100 О вес и я и Г., Страница истории армянской культуры и искус¬ 
ства, Ален, 1930 (ЧчирЬгіІ іЬ шррЬиі/іиІіпи/пи Ііи[чЬфЬшЬ сг(/‘/, 
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оклад 1347 г. «Византийский временник 44 , т. XX. 1961, стр. 243 
258, илл. 16-18. 

104 Измайлова Т. А. Армянская рукопись..., стр. 251 254. Здесь 

автор сравнивает изображения на окладе с рельефами Нораванка 
и монастыря Спитакавор. 

105 О все п я и Г., Страница..., стр. 43—45, илл. 14. 

106 В цитируемой книге Г. Овсеп яна разбирается оклад XVIII в. 
СебастиЙского евангелия (см. стр. 52—55, илл. 20 21), сходный 
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107 Свирин А. Н., Миниатюра древней Армении, М. Л., 1939, 
стр. 107 - 116. Дур и о во Л. А., Краткая история..., стр. 45—46. 

108 О р бел и И. А., Албанские рельефы..., стр. 312 313. 

109 О все и я и Г., Хахбакины или Прошьяны. стр. 161 — 162. 

ПО О все и я и Г., Южная дверь храма св. Апостолов на Севане. 

НАнаит 44 , № 5 6, 1932 (ІпфиЬф^шЬ Ч., ІЛішЬиц ІкплирІі[пд і[шЬд/і 
^шрип/ш^Ъ г/іипр, «Ц.Ъи/4/іиіі >, 5 — 6, 1932). Т ОКИ рС КИЙ Н. М., 
Архитектура Армении. .. , стр. 320, 349, илл. 98. То ра м а и я и Т., 

Материалы _ стр. 142—145, илл. 92-93. Арутюнян В. М., 

Сафарин С. А., Памятники..., стр. 49. илл. 59—60, 

111 Ш ел ко в и и ко в Б. А., Художественная керамическая промыш¬ 
ленность средневековой Армении. „Известия АрмФАНа СССР 44 , 
№ 3—4, 1942. Его же —Керамика и стекло из раскопок города 
Двина. „Труды Гос. исторического музея Армении 44 , т. IV, 1952, 
Его же —Поливная керамика из раскопок города Ани, Ереван, 
1957. Измайлова Т. А., Керамика из раскопок в Амберде. 
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Іапііс Агі, Еотіоп, 1965, рр. 52, 66, 132, И§б 32, 45, 63, 64, 66— 
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ПЕРЕЧЕНЬ РЕПРОДУКЦИЙ 


I—5. Головы каменных патуй, найденных 
н Двине. I в. Кренам, ГИМЛ 
6—8. Гарии. Руины античного храма. I и. 

9. Борьба с вепрем. Фрагмент рельефа из 
г|юбнины Лрніакилок н Ахце. IV в. Кре¬ 
нам. І'ИМД 

10. Стела из Хараб,танка. V VI вв. Крепли, 
РИМА 

11. Стелл из Галина. V VI вв. Крепам, ГИМА 

12. Сгела из Арича. V VI ни. Ереван, ГИМД 

13. Сбор винограда. Фрагмент рельефа нз Дви¬ 
на. V в. Ереван, ГИМД 

И. Богоматерь с младенцем. Фрагмент кани¬ 
тели колонны. VI в. Ереван, РИМА 

15. Иоанн Креститель. Фрагмент канители ко¬ 
лонны из Янина. VI и. Кремли. ГИМА 

16. Фрагмент канители колонны из Линна. VI и 

Ереван, ГИМ \ 

17. Наилин. Рельеф из Двина. V VI ив Ере¬ 

ван, I ИМА 

18. Аруч. Канитель из дворца князей Мамико- 
нмнов. VII н. 

19. Птгнананк. Кройка окна южного фасада 
храма. Конец VI начало VII в. 

20. Оклад Эчмиадзннского евангелия 08!) г. 
VI -VII ни. Слоновая кость. Ереван, Мате- 
надаран 

21. Птгнананк. Интерьер. Капители северного 
пилона храма 

22. Птгнананк. Лев. Рельеф южного фасада 
храма 

23. ()д.* *уи. Храм. Конец VI начало VII в. 

24. Одзум. Южная галерея храма 

25. Одзум. Деталь восточного фасада. VII и. 

26. Одзум. Ангел. Рельеф на бровке южного 
окна храма 

27. Одзум. Надгробный памятник. VI и. 

28. Одзум. Надгробный памятник. Деталь: аіш- 

стмы 

29. Одзум. Надгробный памятник. Деталь: жи¬ 
тийные сцены 

30. Эчмиадэкн. Храм сн. Ршіснмс. 618 г. 

31. Эчмпаданн. Храм ск. Рипсмме. Подкуноль- 
нос пространство 

32. Знартнои. 611 661 гг. Фрагмент рельефа 

с изображением ветвей і рахата 

33. 3нартион. Канитель 

34. Знартноц. Фрагмент рельефа с изображе¬ 
нием виноградных лоз 

35. Знартноц. Капитель с изображением орла 

36. Лѵгамар * Храм Си. Креста. 915 921 іг. 
Инд с западной сто|юны. Зодчий н скуль¬ 
птор Мануэл 

37. Ах та мар. Храм Сн. Креста. Ангел нз кти- 
торской группы. Рельеф западного фасада 

.38. Лхіамар. Храм Се. Креста. Деталь .вино¬ 
градного фриза* южного фасада 

39. Лхтамар. Храм Сн. Креста Жители Нине¬ 
вии. Рельеф южного фасада 

40. Лхпат. Храм Си. Креста. 976 991 и. 

41. Ліарцин. Церковь богородицы. 1281 г. 
Ктиторы. Рельеф восточного фасада 

42. Лхпат. Храм Сн. Креста. Ктиторы. Рельеф 
восточного фасада 

43. Санами. Храм Спасителя. 966 977 п 

44. Санами. Храм Спасителя. Ктиторы. Рельеф 
восточного фасада 

45. Лрич. Храм. 1201 г. Ктиторы. Рельеф во¬ 
сточного фасада 

46. Лрич. Монастырь. Общий инл 

47. 48. Капитель притвора храма сн. Апостолов 
на острове Севан. 871 г. Дерево. Ереван, 

і ИМА 

49. . Іамнадофор из храма сн. Григория и Дни 
XI — XII ив. Мель. Ереван. РИМА 

50. Кадильницы из храма сн. Григории и Анн. 
Деталь: Благовещение. Бронза. XI XII вв. 
Ереван, ГИМЛ 

51. Кадильница из храма ев. I рнтрия и Анн. 
Деталь: Встреча Марии и Елизаветы 

52. Кадильница нз храма св. Григория в Ани. 
Деталь: Поклонение нолхвон 

53. Кадильница из храма св. Григория и Анн. 
Деталь: Сошествие во ад 

54. Кадильница из храма сн. Григория н Ани. 
Деталь: Христос но славе 

55. Кадильница из храма си. Григория н Ани 
(упрощенного стиля). XI XII вв. Бронза. 
Ереван, ГИМЛ 

56. Кадильница из храма сн. Григория и Лии. 
Деталь: Распятие 


Принятые сокращении: 

ГИМД — Государственный метрический музей Армении. 
I.рекам 

МЭС - М\тей Эммиа.пинского кафедрального собора. 
Эѵчиздэіім 

ГЭ — Госудлрешенный Эрмитаж. Ленинград. 

* Находится на территории современной Турции. 


57. Кадильница из храма сн. Григория н Ани. 
Деталь: Рождество 

58. Карас с поясным орнаментом из Двина. 
XI в. Керамика. Ереван, ГИМЛ 

59. Сосуд для инна из Двина. XI и. Керамика. 
Ереван, ГИМ А 

60. Карас из Баслргечара. XII в. Керамика. 
Ереван. ГИМА 

61. Фрагмент сосуда из Двина. XII и. Кера¬ 
мика. Ереван. I I ЕМ А 

62. Хачкар. 996 г. Ереван. ГИМА 

63. Санами. Вход в книгохранилище. 1063 і. 

(Я. Монастырь Сшітаканор. Блок хачкаров. 

XIV и. 

65. Гегард. Входы ко виу фискальные помеще¬ 
ния. Над лестницей хлчкары. XIII и. 

66. Саванн. Хачкар. XIII и. 

67. Блжнм. Хачкар, стоящий у храма Богоро¬ 
дицы. XIII и. 

68. Эчмиадаин. Хачкар, стоящий у храма 
сн. Гаяне. XIII в. 

69. Саванн. Хачкар, встроенным в западную 
стену часовни Богородицы. 1215 г. 

70. Одзум. Хлчкары. 1218 г. 

71. Санаіиі. Хачкар Грнгоря Тулеорла. 1184 г. 
Скульпторы Грпгор и Аветис 

72,73. Норлдѵз. Кладбище XI XV ни. Хлчкары 

74. Гегард. Хлчкары у храма Богородицы. 
XIII п. 

75. Хачкар с кладбища в старой Джугс. XVII и, 
Эчмпалзмн, Двор патриархии 

76. Лхпат. Хачкар с усыпальницы князей Ука- 
наиц. 1220 г. 

77. Лхпат. Усыналыніца князей Укананц. 
XIII н. 

78. Монастырь сн. Стефаноса близ Гоглрда. 
Хлчкары. XIII в. 

79. Хачкар Мхитара Гоша нз монастыря I Іор- 
Гетик. 1291 г. Деталь. Скульптор Пангос. 
Ереван, ГИМА 

80. 81. Распитие из обители Авуц-Тлр. X и 
Дерево. Эчммалзип, МЭС 

82. Лхпат. Притвор храма Сн. Креста. Хач¬ 
кар „Амснапркнч*. 1273 г. 

83. Хачкар .Лменапркнч*. Деталь: Богома¬ 
терь и сн. Иосиф 

84. Хачкар .Лменапркнч*. Деталь: Распятие 

85. Наигезур. Надгробный камень. Деталь 

86. Санами. Надгробный камень 

87. Фрагмент хачклра князя Проша из рода 
Хлхблкмн XIII и. Ереван, ГИМА 

88. Саманн. Надгробный камень и полу внут¬ 
реннего притвора. 11К1 г. 

89—91. Норадуз. Кладбище X XV ни. Над¬ 
гробные камни 

92. Воротнананк. Надгробный камень. Деталь 

93. Арене. Церковь Богородицы. 1321 г. Ин¬ 
терьер. Тромпы 

94. Аренн. Церковь Богородицы, Символ енан- 
гелиста Матфея. Рельеф тромпа 

95. 99. Аренн. Церковь Богородицы. Символ 
евангелиста .Марка. Рельеф тромпа 

96. 98. Аренн. Церковь Богородицы. Символ 
евангелиста Иоанна. Рельеф громки 

97. Аренн. Церковь Богородицы. Сим вол еван¬ 
гелиста Дуки. Рельеф тромпа 

100. Нораванк. Притвор. 1261 1321 гг. Бог- 

отец. Рельеф тимпана окна второго яруса 
западного фасада 

101. Нораванк. Притвор. Богоматерь с .мла¬ 
денцем. Рельеф тимпана портала запад¬ 
ного фасада 

102. Нораванк. Церконь Богородицы. 1339 г. 
Зодчий Моми к 

103. Нораванк. Хачкар у могилы зодчего .Ми¬ 
мика. 1339 і. 

104. Нораванк. Церковь Богородицы. Портал 
западного фасада 

105. Нораванк. Церконь Богородицы Рельеф 
тимпана портала западного фасада 

106. Нораванк. Церковь Богородицы. Рельеф 
тимпана портала второго яруса 

107. Фрагмент хачклра с Деисусом. 1308 г. 
Скульптор Момик. Эчмиадзни, патриархия 

108. Монастырь св. Стефаноса близ I сглрлл. 
Деталь фасада часовни апостолов Петра 
н Павла. XIII н. 

109. Монастырь сн. Стефаноса. Часовня апо¬ 
столом Петра и Павла. Портал западного 
феса іа 

ПО. Монастырь св. Стефаноса. Часовня .пт- 
столон Петра и Павла. Апостол Петр. 

111. Монастырь св. Стефаноса. Часовня апо¬ 
столов Петра и Павла. Апостол Павел. 

112. Монастырь Сшітаканор близ села Берна- 
шеи. Церковь Богородицы. XIV в. 

ИЗ. Монастырь Сшітаканор. Церковь Богоро¬ 
дицы. Богоматерь Одигитрия. Рельеф 
тимпана западного фасада 


114. .Монастырь Сшітаканор. Церконь Богоро¬ 
дицы. Стена западного фасада 

115. Монастырь Спнтакавор. Церковь Богоро¬ 
дицы. (лена южного фасада 

116. Лхпат. Интерьер библиотеки. XIII в. 

117. Саванн. Интерьер внутреннего притвора. 
1181 г. 

118. Саманн. Деталь колонны внутреннего при¬ 
твора 

119. 120. Санами. Библиотека. Птицы. Рельефы 
наличника. XIII и. 

121. Саманн. Деталь стены внутреннего ири- 
тнора 

122. Лрич. Храм. 1201 г. Сирии. Рельеф во¬ 
сточного фасада 

123. Егвард. Церконь Богородицы. 1321 
1328 гг. Рельеф северного фасада 

124. 125. Егвард. Церковь Богородицы. Бык и 
лен. Рельефы западного фасада 

126. Гегард. Храм Богородицы. 1215 г 

127. Гегард. Храм Богородицы. Барабан ку¬ 
пола 

128. Гегард. Храм Богородицы. Южный фасад 

129. Гегард. Храм Богородицы. Рельеф над 
окном южного фасада 

130. 131. Гегард. Храм Богородицы. Детали 
портала южного фасада 

132. Гегард Притпор. 1225 -1230 гг. Герб кня¬ 
зей Прошьянон 

133. Таиаат. Церконь сн. Стефаноса. XIII и. 
Рельеф стены южного фасада 

134. Монасшрь Тцахацкар. Церковь св. Кара¬ 
пета. 1041 г. Фрагмент стены и хачкары 

135. Таиаат. Церковь св. Стефаноса. Фрагмент 
барабана купола 

136. 138. Карлиан-сарам Сл пім.і близ Ехегнлд- 
зора. 1332 г. Сирин и бык. Рельефы фасада 

137. Карлпаи-слрай Селима. Общий вид 

139. Богоматерь-просительница Фрагмент 
Деисуса нз алтарного возвышения церкви 
Богородицы монастыря Спнтакавор. XIV и. 
Ереван, ГИМА 

140. Князь Ампр-Гасап на охоте. Рельеф церкви 
Богородицы монастыря Спнтакавор XIV в. 
Ереван. ГИМА 

141. 142. Лен из Ехегнадзора. XIV н. Ереван 
двор гостиницы .Интурист* и Норке 

143. Дарохранительница X в. Поновлена и 
1302 г. ('сребро. Эчмиадзин. МЭС 

144. Складемь-релнкнлрий царя Хстума II. 
1293 і. Серебро. Ленинград. ІЭ 

145. Благовещение. Миниатюра киликийского 
Евангелии. XIII в. Ереван, Матенадаран 

146. Складень-реликварий царя Хстума II 
(с открытыми створками) 

147. Складень-реликварий царя Хстума II. 
Архангел Гавриил. Деталь внутренней сто¬ 
роны левой створки 

148. Складень .Хотаксрлц Сурб Мшам". 1300 г. 
Богоматерь Ораптл и Григорий Просве¬ 
титель. Деталь внешней стороны створок. 
Серебро. Эчмиадэнн, МЭС 

149. Складень „Хотаксрлц Сурб Нпіан* (с за¬ 
крытыми с і норками) 

150. Складень .Хотаксрлц Сурб Ншан* (с от¬ 
крытыми створками) 

151. Складень .Хотаксрлц Сурб Пшан*. Де¬ 
таль: ангел 

152. Оклад киликийского Евангелия 124!) г. 
из монастыря Ромкла. 1255 г. Серебро. 
Ереван. Матенадаран 

153. Оклад Евангелия из Генуи 1325 г. Серебро. 
Верхняя доска. Ленинград. ГЭ 

154. Оклад Евангелия из Генуи 1325 г. Ниж¬ 
няя доска 

155. 156. Оклад киликийского Евангелия XIII в. 
1190 г. Серебро. Ереван. Матенадаран 

157. Оклад Мугнинскиго евангелия XIII в. 
167!) г. Деталь. Серебро. Ереван, Мате- 
па даран 

158. Оклад киликийского Евангелия 1038 г. 
XVIII и. Серебро. Ереван, Матенадаран 

159. Котел из трапезной Агарцниского мона¬ 
стыря. 1238 г. Деталь. Бронза. Ереван, 
ГИМА 

160. Фрагмеіп резного аналоя. 1273 г. Дерево. 
Ереван, ГИМА 

161. Деталь резного аналоя. XIII в. Дерево 

Время, I ИМА 

162. 163. Дверь из монастыря сн, Апостолов 
в Мушс. 1134 г. Дерево. Ереван. ГИМА 

164. Дверь храма св. Апостолов на острове 
Севан. 1486 г. Ереван. ГИМА 

165. Дверь храма си Апостолов на острове 
Севан. Деталь: Сошествие сн. Духа 

166. Дверь храма си. Апостолов на острове 
Севан. Деталь: Христос-Вседержитель 
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